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T  o  r  r  e  d  e. 


Ab  Bach,  BttiMFreiDda,  —  üe  ieh  JO  mum  darf  ia  dar 
geoaiBsaBaa  LasI  fiir  ooiie  Koait  aad  nach  dar  ▼arbrfidaradaa 

Wabl  des  Lebensberufes,  —  an  Euch,  die  Ihr  versuchen  wollt, 
ob  aus  meiueo  Erfahrungen  and  Forschangan  ein  fördernder  Wink» 
aiB  balebaades  Worl  Baab  aufpr«^:  —  an  £aali  liaba  iah  sn- 
aifliat  gedacht  onler  der  strengaa  Arhait,  die  diaaa  Blitter  nir  ae- 
bcB  geliebierer  Tbäügkeil  abfoderteD;  sie  sind  zunächst  £ocb  ge- 
widmal,  in  denen  ich  naina  Gedanken,  wofern  aia  richl%,  m  Hia- 
tan  nnd  Frendan  arwaehaan  wiedanoaahn  halb.  Dann  dieaea  iai 
ja,  —  oder  ich  müsste  mich  ganz  irren,  —  die  rechte  wünscbeos- 
werthc  Forldauer  unser»  Lebeas,  die  wahrhafte  UnsUrblichkcil ; 
nicht  daa  Waitarklingan  nnien  ]aeran  Namana  (den  ala  allein  Schall 
die  Winde  Terwehea  luugeii) ,  aiahl  aein  Vennerk  anter  hnndert 
gleich  iubaltloseu  andern  Namen  in  dcd  ängsUicheu  Registern  der 
Kleinhändler  mit  Geschichte  nnd  Liüeraior:  sondern  die  Hoffnung, 
dia  Gawiaaheit,  data  nnm  Thal  wdlar  wirkt,  nene  Theten,  ein 
aasgehreitatea  erUShIaa  fSIterMerea  Lah«i  weckt  «nd  nihrt,  dast 
Wir  unsre  Schale  lebendigen  Tbaues  ausgegossen  haben  in  den  Le- 
henMUain  der  aal%an  finnai,  an  deiMn  Waaaem  sich  die  Völker 
erlnachen  nnd  verjüngen.  Bagaialmngatrankan  eilt  abe  Schaar 
der  Jüuger  auf  die  andre  herbei  in  diesen  heiligen  Dienst;  die  Lu:>t 
aas  Tonspiel  bat  sie  gelockt,  das  sötte  GeheiaiDiss  der  Melodien,' 
die  eraae  Macht  harmoniacher  Maaaen  ihre  Scalen  erragt  nnd 
dniehacbSttert ,  sehnsfiehtigea  Verlangen  nach  neuen  Offenbarungen 
hervorgereizt,  schöpferische  Ahnungen,  das  Erblühen  in  der  eignen 
Bniat  ainaa  neuen  Tonlebeaa  gezeitigt,   l]nd  diese  Ahnungen,  die- 
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ses  BewQSitseia  «per  Tonwell,  die  Im  Innern  sieh  gesttlten,  aas 

uns  sieb  gebähren  möchte,  lassen  nicht  weilen,  nicht  abstehn,  dul- 
den uns  aaf  keioer  andern  Spar,  haben  uns  ganz  zu  eigen  dahin- 
gegeben  der  Göttin,  die  ihr  ^ets  ans  süssen  Weisen  und  Schaner- 
Uingen  geweM  hat,  die  Seelen  der  Mensefaenkinder  sn  faben. 

Wie  miehlig  sind  doch  diese  Bändel  Wer»  dem  diese  Regen* 
gen  in  der  fimst  erwaeht  sind^  fühlte  sieh  nieht  snm  muthigslen 
Ringen  gegen  jeden  Widersland,  znr  Ueberwindung  aller  Hinder- 
nisse, zu  jedem  Entsagen  (wenn  es  gefoderl  wiirdr;  auf  glänzen- 
dere oder  gesieberlere  Loose»  ko  einem  nnvenagt  freodigen  BUck 
in  eine  lange  Zoknnft  Koter  nngewissen  Erfolgen  gestiblt  nnd  er- 
hoben?  Wir  bedürfen  dieses  Mutbes  imd  dieser  stets  erneuten 
Kräftigung.  Denn ,  meine.  Freunde ,  nur  dem  ersten  bofinungbe- 
nnsdlen  flinbiiek  des  itingUngs  kann  die  Zweifelbaftigkeit  der  Mk 
hem  Rffnsllerlsufbnbn  nnbemerkt  bleiben,  diese  Zweifblhafligkeit, 
die  eben  den  Edleres  Wollenden  am  Nächsten  bedroht.  Werden 
wir  erreichen,  voUfübren,  was  wir  gewollt?  —  Giebt  es,  wenn 
nieht,  —  irgend  eine  Entschidigiing,  VersÜhming?  —  Wen,  der 
diesen  Naehtgedanken  je  durebwihlt,  bitte  nisbt  die  Klage  des 
Dichters  um  den  so  hoch  begabten  Genossen: 

„Wolltest  Herrlidies  gewiaaea, 

Ater  et  gelang  dir  aiaht. 

Wem  ffflioft  est  —  Trohe  Frage, 

Der  das  ^icbicksai  »icb  veruLamoit  — *' 

als  trtfe  sie  ihn  selber»  dnrehbebt?  Wer  bat  nicht  inne  werden 
müssen  •  wie  nahe  jenes  Wort  der  heiligen  Schrift;  Viele  sind 
bernfen,  aber  Wenige  sind  auserwablt!'*  den  angeht,  der  sich  dem 
hMsten  känstlerisehen  Wirken  bestimmt?  —  Selch  entscheidongs- 
sshweres  Bedenken  kann  wnhl  den  anfhallen,  den  nnr  flüchtige 
Lust  oder  gar  ein  eitler  Wunsch  hrrbeigeloeki ;  und  wohl  ihm, 
wenn  er  sich  besinnt,  wenn  er  von  einer  Bahn  zurüektriU,  auf 
der  nnr  tiefster  Beruf  nnd  hingehendste  Anhinghchkeit  rechten  Er^ 
folg  an  hoffen  haben,  mir  das  Bewosstsein  reiner  Wahl  nnd  be* 
wahrter  Treue  and  freudige  Einstimmung  in  jede  Entscheidung  von 
oben  Zufriedenheit  und  Glück  gewähren.    Aber  eben  dieses  Be» 
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  m   

franliik»  w«mi  w  m  hArttreinMl«*  Aafrig»  MUfdMlet,  wehrt 

dem  ädbtcn  Junger  dtsn  jede  heagtmAe  Sorge  ab;  die  reine  Wid- 
mang,  die  iba  der  UiiQsUerbaJm  eignet,  i&t  unbefleckt  von  fremdem 
Begebr  ittd  Mi|eluriAkl  vwi  iniMnii  Vnrioflt^  «e  iti  mvidemiP 
lieh  nnd  anertehnlterlieh ,  wie  die  Liebe,  die  sie  hertarrinf. 

Aber,  meine  Frennde,  es  wird  noch  Scbwercres  geÜoderi:  wir 
■iim  mii  Mlbii  iherwindoi,  jem  ahinnüdirifBa  Anng»  dw 
VM  in  die  Bihn  biMinbwieh,  4er  «ihm«  KSaelMtniil  «elhnl  ietv 

den  müssen  wir  nocli  meisten) ,  hemmen  und  lenken  lernen.  Hier 
ist  es,  wo  Dachbaltige  MaooesiLraft  sich  höher  erweiiet,  als  das 
jogendlieb  ncfloderade  Feoer  des  etsl«i  SnÜMHiaiBiWy  vo  aie  die 
OMiSte  md  Miiehre  Flamme  nXhrl  ud  iwammeiidriBgl  !■  aehöp- 
feriscber  Macht  der  Begeistrnng,  die  da  nicht  ist  eine  Bntiiindang 
des  Sinnes»  sondern  die  höchste  Verschmolzenheit  aller  geislifeai 
aowaU  als  sinslicheit  KriAe.  Oitser  ■ianJiehe  Sios  ist  aa,  der 
vns  gebietet,  an  dem  hoben  Werk  nasers  Lebens  anser  hSehsles 
Yermögeo  aulzusparen,  ans  Gesondbeit  und  Frische  des  Leibes  nnd 
dar  Seele  «a  arhaUen,  aaser  fimjpfiadan  sa  raiaigen  and  sa  adala, 
anaar  Em  allem  Gaten  aad  Edala  olaa  aad  waiai  aa  babao,  aa- 

ser  Denken  zu  starken  und  zu  erhöbn ,  uns  mit  Ailem ,  was  \  ot- 
und  Mitzett,  Leben  und  Wisseoscban  und  der  hreis  der  seligen 
Kfiasta  BfllMebaa  aod  Erlaagbaraa  für  aasra  VoUaadaag  darbietaa^ 
ab  aril  etaer  ans  gleichsam  aiawaehseiidan  Ristaag  aaaatbna«  Deaa 
in  dem  Küostier  wird  zu  einer  iebeodigeu  Gestalt  ausgeboreo  Aiies, 
was  ia  den  larslraaten  Fofam  geistigen  oai  nalöriiehaB  Labaaa 
das  traamhafla  Bewasslaaia  saiaas  Volks  aad  seiaar  Zeit  bis  aaf 
ihn  bin  heimlich  gereift  bat.  Wss  in  den  Seelen  rtiil  geseUnm- 
merl  hat  als  uni'as&bares  verschwimmendes  Bild,  als  undentlieh 
alaamahidaa  Begehr»  das  soll  ar  waissagaa  ia  aaiaar  Doppelbeslias- 
naag  als  eia  Zeiebaadenler  der  Vergangeabaü  aad  als  HaraU  dar 

Znkuiin,  in  die  Mille  seiner  Zeit  tretend.  Dazu  atier  muaa  er  auf 
der  Höbe  seiner  Zeit  stehen  und  ihre  Bildung  babea  nach  der  Seite 
aaiaar  böaallarisahea  Anfgahe  bin.  Tiosahe  sich  doeh  keiner  voa 
fiaehy  indem  er  elara  die  Küastler  froherer  Zeit  aaeb  dem  Uaass* 
atab  unsrer  Bildung  missl,   oder  unnnterscbiedea  lässt  die  ver- 
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sdiiedaeii  BiMnegsAphlren ,  die  des  RjfntUm,  de»  Mhümi«  f« 

der  des  Gelehrten  oder  andcrswohio  Berufner.  Be  isl  cImmI  — 
tolebet  MisskeDDea  bei  Seite  gehalten  —  uowiderruÜich  wahr»  dass 
der  reebte  RSeiller  nie  bei  werden  nnd  beslelin  Manen,  ak  anf 
jene  Bediogan^. 

Sie  ist  unermesslich  gross,  weiter  wie  das  Leben  des  EinEeU 
nen«  ven  keinem  Binsdnen  nach  allen  Seiten  za  erfüllen;  —  und 
dämm  iet  elien  die  Rnnet,  seUnl  eines  eiudnen  Zeitmomeate,  nie- 
mals voQ  einem  Einzelnen  zn  ereehSpfen.  Bs  ist»  wie  des  biiehsle 
Gebot  nnsrer  Beligion,  die  unbed^ngle  Foderung  an  Alle  und  Je- 
den, aber  von  keinen  Binseinen  (als  dem  Einen)  ganz  erfüllt,, 
wessbalb  eben  der  Kfinsüer  als  saldier,  wie  der  Cbrist  als  sokber, 
der  Gnade  höherer  Ergänzung  nnoittelbar  bedürftig  and  sngewie- 
sen  ist. 

Was  ieb  nun  in  diesem  Boch  Eaeb,  meine  Geneasen,  aU  ei^ 
nen  Tbeil  nnsers  gemeinsebafUieben  Tagewerks  aufznweisen  ge- 
trachtet, hätte  wohl  ais  das  dem  Musiker  Nächstliegende  zunächst 
Baren  AntbeU  au  boffen*  Allein  ich  kann  mir  und  Each  audi  die 
Lut  «einps  Ansinnens  niebt  bergen. 

Das  Lastende  der  Federung  liegt  in  ihrem  Widerspruebe  mit 
der  Slimoie  des  Tags. 

Bs  wird  uns  nicht  schwer,  jede  Arbeit  nut  angestrengter  Kraft 
dardnnselien»  deren  Notbwendigkeit  für  den  ibenersten  Zweeli  uns 
ganz  einleuchtet.  Zudem  erleichlert  ja  jeder  Fortschritt  die  Be- 
schwerde ,  da  er  uns  hei  gesteigertem  Vermögen  erweiterte  Herr- 
sebaft  nad  freiere  Bewegang  gewKbrt)  deaa  mit  jeder  neaenFonn^ 
derea  wir  michtig  werden,  erlangen  wir  ja  für  uasern  Gebt  naeb 
dieser  Seite  hin  Freiheit,  und  zwar  die  wahre  Freiheil,  die  darin 
besteht«  dass  ansre  eignen  Gedanken  und  Empfindungen  mit  der 
allgememea  VeminfUgkeit  der  Knnst  einig  sind. 

Auch  das  wird  uns  nicht  niederdrücken,  dass  wir  im  Beginnen 
'  nns  mn  den  angewohnten  Anfodernagen  befangen  fühlen,  uns  nicht 
so  Urei  bewegen»  wie  vielleiebt.  snvor  als  Nataralislen  in  irgend 
einer  durch  Houtine  gelünßg  gewordnen  Perm.  M^vn  ans  immer 
durch  nosre  Studien  ein  Paar  Liedeben  oder  andre  Anläufe  gestört 
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wcrdmil  SMn  BltaehM  bnngl  jeder  watoM  PriUmgpbMefa  wie- 
der; and  wem  es  nieht  wlre,  wem  eia  Pier  Toneilige  BIfithea 
unsre  ganze  Habe  aasmacbeo:  nuo,  daDo  wär^  eben  nichts  damit 
verioree»  dasii  wäre  Keapoeilieii  gir  aMil  iBter  Benif*  Die  Knft 
nmi  Lebeneberafe  neii  das  Leben  mi  all  teiaea  Mfiliea,  Sldraa- 
gtn  und  Verlockungen  hindurch  aushallen  5  wir  wollen  uns  ja  uiclil 
Mnaikcr  aeoneo»  weaa  einige  Monde  sie  scbwäcbea  köuolea. 
Uad  wir,  die  wir  der  ewigea  Raail  aas  weibea«  wetdea  aieiil 

mit  dein  Tage  geizen,  nicht  Bedenken  tragen,  ein  Paar  Jahr'  an 
VDsre  ¥oUe  Kräftigang  zu  seUen»  wenn  wir  erst  wisseo»  das«  wir 
aisht  ab  aareife  Sehwftebtiage  an  das  Werk  tretea  oad  es  voll- 
*  fSiiren  kSanea.  Der  Biebbaaai  astel  sieh  dareh  JaMaaderte  ean 
pcir,  während  unter  ihm  eine  Grassebicbt  auf  die  andre  welkt  und 
vergehl.  Wir  kommen  auch  nimmer  zu  spät,  weaa  wir  nur  mit 
Kraft  and  Zeit  redlieh  haashaltea.  Baeh  aad  Hindel  and  Glaek 
kamen  im  spätem  Maaaesaller  aa  ihre  bdhem  Schdpfangen,  Hayda 
war  als  sechzig-  und  siebzigjähriger  Greis  jung  genug ,  alle  Reize 
des  Natnrlehens  aad  die  jaage  Zärlliehkeit  seiaes  Haanchcas  aad 
Lakas  SB  siagea. 

Aber  das  kann  feurige,  ehrgeizige  Jugend  einen  Augenblick 
lang  stutzig  maehen»  dass  neben  ihrem  strengen  Bemühn  hier  und 
dart  Raastgeaoasen  ahn'  alle  Besehwer  and  Rüstaag  Erfolge,  Lohn 
aad  Rnhai  die  Pille  erbeatea.  Ja,  ich  kaaa  es  aieht  leugnen, 
dass  zu  jenen  Erfolgen,  die  französische  und  welsche  Tonselzer 
nicht  Mos  ia  ihrem  Laads,  sondern  aaah  aaf  ansrer  Bahne  ge- 
wonnen habea,  dass  sa  jenen  aft  so  beliebt  gewerdaea  aad  aasge- 
breiteten VirtaosenkomposiUonen  die  strenge  Vorarbeit,  die  ieb  fo- 
dere,  nicht  erfoderllcb,  dass  sie  vielleicht  sogar  hinderlich  ist.  Denn 
wer  erst  sie  vollführt,  sich  an  ihr  rastig  and  von  Eifer  glühend 
bat  werdea  lassen»  dem  mMle  der  Leiehlsiaa  aiaagela,  der  jeoea 
Tagausbeutern  stall  der  Begeislrung  hilft,  dem  niöchle  das  stolze 
Gefühl  ?oa  der  Uoheit  der  Kunst  nicht  gestatten ,  dem  Frohadienst 
eiaer  hia  aad  her  taasieladea  Meage  sieh  hiasngeben. 

Wir  Aadem  aan,  die  im  eigaea  Geiste,  geaihrt  aa  dea  Wer- 
ken der  grossen  Vorfahren,  eine  höhere  Idee  von  der  Tonkanst  im 
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Busen  tragen:  wir  wollen  mu  biilea,  dem  Gelöste  des  Tags  zu 
geborcheo»  eiae  andre  SlimBe  n  htea,  alt  die  uae»  küoatUri* 
ackea  Gewiaseoa;  damit  ans  ja  oieM  die  demfitbigende  Beklemaiung 

fasse  und  beu^^e ,  einst  vielleicht  alles  Aeusserlii:hc  erlangt,  aber 
uoare  Idee»  uns  selbst  und  den  selbstgewussteo  Zweck  unsers  Da- 
tnoa  verloKs,  dabiogewerfeB  s«  baben»  Uwl  IliUeii  wir  die  na- 
tfirliebe  Regaeg,  im  Aadem  m  so  erkeniiet,  ßr  «aaer  Werk 
das  bestätigende  oder  zarecbtweiseode  Urtelswort  anderswoher  zu 
vemebmeo :  weblan ,  ao  ist  una  eia  Areopagoa  besleUi  ia  dea  am« 
acbwebeadea  Geiatera  der  vorangegaagaea  Meialer«  ao  mSgea  wir 
uns  selber  sagen,  ob  wir  auf  ihrer  Spur  uns  finden,  ob  wir  ernst- 
lieb  tracbtea  aacb  der  Würde,  ibrer  Reibe  weaa  aacb  als  die  letz- 
tea,  aber  ala  treae  Jiager  aaa  aasnseUieaiea. 
Am  11.  Jali  1838. 


Nachricht 

lur  Bweilen  und  dritten  Ausgabe. 

Die  (Jebersicbt  der  zusamoicngesetzlGn  Formen,  die  die  erste 
Aasgabe  darbet»  fcoaate  seboa  ia  der  zweilea  erapart  aad  dadarcb 
für  die  weseatliehern  Partien,  nameatlieb  fiir  die  Fugenlebre,  grös- 
serer Raum  gewonnen  werden,  da  der  dritte  Theil,  der  jene  For- 
men bebaadelt»  iiereita  drackfertig  war  aad  (nebst  dem  viertea  aad 
leisten)*  seitdem  ersehieaea  ist. 

Dass  die  drille  Ausgabe  abermals  zu  erheblichen  Umarbeitun- 
geu  benutzt  worden ,  uameoUich  die  höchst  wichtige  in  alle  zu- 
aammeagesetzte  Formen  eiagreifeade  Lehre  von  der  Liedform  jetzt 
der  erwünsebtea  Reife  aSber  gebraebt  ist,  wird  Zeagataa  gebea 
von  dem  unnachlassanden  Pflichteifer  des  Verfassers. 

Rerlia  am  25.  November  1847. 

Jkm  M.  Marx. 
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filnleitung« 


i.  Aufbüke  des  zweiten  TTteibn 

Das  zweite  Buch  des  ersten  Theils  hat  die  unlersle  Reihe  ton- 
kü'nsllerischer  Aufgaben  erschlossen:  die  ßegleiimig  gegebner  Melo- 
dien. Das  Hauptsächlichste  war  gegeben  ,  nämlich  die  zu  begleitende 
Melodie;  und  wir  hatten  ihr  nur  in  der  einfachsten  ihrem  Sinn  ent- 
sprechenden Weise  eine  Unterlage,  eine  ßegleilun*;  un tcrslül/ender 
Stiniraen,  zu  verschaffen.  Unsrer  Arbeit  war  also  lucht  das  Ganze, 
soüdern  nur  ein  Theil,  und  zwar  die  Nebensache,  über- 
lassen; in  so  fern  waren  wir  bei  uuserm  Gescliiiflc  nicht  frei, 
es  war  dieses  Geschäft  ein  künstlerisches,  aber  untergeordnetes. 

Von  jetzt  ta  wird  die  Aa%abe  sein,  ein  Ganses  zu  schaf- 
fen. Oder»  — wenn  ja  etwas  gegeben  wird,  sei  es  nun  ein  Motiv» 
oder  Thema,  oder  eine  ganze  Melodie:  so  wird  niebt  dieses 
Gegebne»  sondern  das»  was  wir  daraus  oder  damit  her* 
Torbringen»  oder  was  wir  dazu  tbun»  die  Hauptsache  sein« 

Alle  hierher  gehürigen  Aufgaben  fassen  wir  nnter  dem  Namen: 
die  freie  Komposition 

zusammen  ;  erst  bei  ihnen  bethätigen  wir  uns  durchaus  in  der  Weise 
freier  Kunst,  die  nämlich  ihr  Werk  ganz  aus  sich  selber 
nach  ihrem  Gesetz  allein  hervorbringt,  nicht  blos  zu  einem 
^clinn  Gegebnen  heranlritt,  um  es  zu  schmücken,  zu  unterstützen» 
oder  Süust  zu  mehren  und  zu  ändern. 

Allerdings  müssen  wir  aber  auch  hier  wieder  anerkennen,  dass 
diese  Scheidung  sich  nicht  scharf  durch  alle  Gestaltungen  durchfüh- 
ren lässt.  Eine  blosse  ßegleitun';  (z.  B  die  Begleitung  eines  Gbo- 
rais, wie  sie  im  vorigen  Buche  gelehrt  worden)  kann  einen  Kaost» 
zweck  vollkommen  erfüllen,  also  ein  voiikommnes  Kunstwerk  sein. 
Und  wiederum  mehrere  von  den  bevorstehenden  Kuostformen  sind 
an  äusserliche  Rücksichten,  oder  an  eine  gegebne  Hauptmelodie  ge* 
banden,  so  dass  sie  in  dieser  Hinsiebt  nicht  scbiechthin  frei  genannt 
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werden  können,  denuoch  aber  sich  wiederum  zu  der  Gelioog  eioes 
wahrhaft  freien  Kunstwerkes  erheben  ,  sobald  der  Geist  des  Schaf- 
feoden  die  ausserliche  Rücksicht  oder  die  ^e^^eboe  Melodie  ganz  in 
die  Idee  seines  Werkes  hineingezogen,  zu  einem  durchaus  einigen 
und  weseniliclien  Theil  seines  SchiiHros  umgewandell  bal.  Allein^ 
dieses  loeiDanderfiiessen  der  GrHnzrn  ist,  wie  wir  bereits  aus  dem 
ertlen  Theile  (S.  8  "))  wissen,  ein  Unvermeidliches  in  den  Gebieten 
geistigen  Schaffeus.  Es  ist  so  weni-  zu  vermeiden  oder  etwa  als 
eia  Fehler  der  Darstellung  zu  achten ,  dass  wir  es  vielmehr  als 
eines  wesentlichen  Zug  in  der  Entwickelung  der  Kunst  immer  wer- 
den wiederkehren  sehen;  und  dass,  wenn  wir  es  erst  recht  begrif- 
fen beben,  es  uns  vielmehr  aU  ein  Zeichen  wahrer  Lebendigkeit 
der  Kunslentwiekelong  und  als  ein  Prüfstein  für  die  Vollständigkeit 
der  Lehre  dienen  soll.  Nur  das  Todle  lasst  sich  scharf  absr [mei- 
den und  zerlegen.  Das  Lebendige  waltet  uod  wirkt  vou  einem 
Millelpunkte,  einem  Kern  aus  —  man  kann  nicht  so  ganz  bestimmt 
sagen,  wie  weit?  Bs  berührl  andres  Lebendige,  ja  gebt  darin 
über  oder  nimmt  davon  anf;  and  indem  wir  dies  inne  werden, 
Übenengen  wir  uns,  dass  wir  sein  Walten  naeb  dieser  i^le  bin 
genügend  begleitet  und  erkannt  haben. 

2.  Begriff  der  Kunstform. 

Wir  wollen  also  freie  Kunstwerke  hervorbringen  lernen.  Hier 
weiss  nun  Jeder,,  dass  es  Kunstwerke  der  verschiedensten  Form 
giebl.  Selbst  der  oberflächlichste  Beobachter  kann  leicht  inne  wer- 
den •  dass  ein  Tanz  oder  Marsch  sich  von  einer  Sonate  oder  Fuge 
schon  der  äussern  Gestaltung  nach  bestimmt  nnterscbeidel»  nnd  dass 
wiedemm  alle  Hirsche,  oder  alle  Walzer  unter  einander,  so  wie 
alle  Pngen  anter  einander,  trotz  aHer  Abweichungen  im  Binzeinen, 
im  Allgemeinen  eine  gewisse  Aebnlicbkeit,  eine  gewisse  Ueberein* 
Stimmung  der  Perm  zeigen. 

Wir  haben  nur  einige  allgemein  bekannte  und  leicht  unter^ 
sehetdhare  Formen  genannt  Aber  man  sieht  leicht,  dass  jedes 
Ronstweik  seine  Form  hallen  muss.  Denn  jedes  Kunstwerk  hat 
nothwendig  seinen  Anfang  nnd  sein  Ende,  abo  seinen  Umfang;  es 
ist  ans  Theilen  versehiedner  Art,  versefaiedner  ZaU,  in  ver- 
schiedner  Weise  usammengesetst.  Oer  Inbegriff  aller  dieser  Itek'* 
male  heisst  eben 

die  Form 


•)  Wo  »uf  den  erslrn  Theil  der  Komposilions  -  oder  auf  die  tilg.  Musik- 
lehre  verwi«sea  wird,  ist  »tets  die  Seiteosthl  der  dritteo  Aasfabe 
aafH<'^«D* 
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des  Kunslwerics ;  Form  ist  die^ Weise ,  wie  der  lolieU  des  Werks 
—  die  Empfindung,  VorslellnDg,  Idee  des  Komponisten  —  Sosser- 
lich,  Gestalt  worden  ist,  und  man  hat  die  Form  des  Kunst- 
werks näher  und  bestimmter  als  die  Aeassernng,  als  das 
Aensserlich-  —  Gestaitwerdeo  seines  labalts  su  be- 
zeicbnen. 

Hieraus  folgt  nun,  dass  es  so  viel  Formen  geben  kann»  als 
Knnstwerke»  obwohl  ganze  Massen  dieser  einzelnen  Formen »  wie 
wir  schon  oben  beis|Helweise  angefSbrt,  in  gewissen  Haopl-  oder 
wesentlichen  Zügen  0bereinsUmmend  sein  können  und  dies  wirklieb 
sind.  Der  Inbegriff  nun  der  Grnndsuge,  In  denen  eine  Masse  ein- 
nelner  Knostwerke  ttbereinslimml,  beist 

Konstform. 

Es  ist  schon  ans  dem  obigen  Beispiel  klar,  dass  es  solcher 
RoDstformen  mehrere  oder  viele  geben  kann.  Ja,  wer  die  Uner- 
messlichkeit  und  Unbegränzbarkeit  des  geistigen  Lebens  keoiiL  und 
seine  Tbätigkeit  in  den  Aufgaben  des  ersten  Tbeils  beobachtet  hat, 
wird  schon  voraussetzen,  dass  die  ZabI  der  Kaostformen  nicht  zu 
begränzen  ist,  dass  immer  neue  erfunden  werden  können  *).  Er 
wird  aber  aus  unscrm  VeilaLitu  im  ersten  Tbeil  auch  schon  er- 
ratben,  dass  es  gewisse  llaup  tf  o  rm  en  ,  von  diesen  abgelcitcU 
uod  aus  verschiednen  Haupt-  oder  abgeleiteten  Formen  zubammeu- 
gesetzte  oder  M  i  s  c  h  f  o  ui  e  ii  geben  inuss,  durch  deren  Liiler- 
scheiduug  es  erst  möglich  und  leicht  wird,  die  unerniesslicbe  Reibe 
vuii  Gcslailcü.  zu  überschauet!  und  sich  anzuei^'ucn. 

Die  Aufgabe  dieses  zweiten  Tbeils  der  Kompositionslehre  kiio- 
nen  wir  nun  näher  dahin  aussprechen:  dass  hier  die  Kuosltor- 
meo  gelehrt,  eine 

Formlehre 

gegeben  werdeu  äull. 


*}  Es  ist  aa  sieb  weder  «iu  Verdienst  noch  eio  Fehler,  wenn  Komponistea 
aeae  Fomeo  bilden,  sondern  es  frtgt  ileli  jelerseit  and  In  jedem  einseinen 
Falle  aar«  eb  die  Fora  nen  eder  alt  —  iem  Gedanken  vellkn«- 
■ren  eatspreehe.  Ifar  dioe  ist  ein  wahres  Kunstwerk  vorhnndeo ,  sonst 

nielitf  mag  die  Form  nneh  noeli  so  gesehickt  nachgebildet  s«in.  Ist  nber  eiae 
Dcae  Form  mit  Nothwen^üj^kett  bervorgelreteo ,  dann  ist  sie  ailerdiogs  al»  eine 
Erweiteroog  des  Kuuätgebiets  za  achten.  So  bat  sieb  Beethoven  in  mebrern 
vorzüglicbeo  Homposilioneo  ganz, mit  den  seboa  fbetstebendee  Fennen  begnägen 
kennen,  in  andern  Werken  hat  er  dieselben  fester  nnsgeprigt  eder  ervnittrt, 
in  eioigen  fnns  oean  Fonaen  bilden  müssen,  die  der  Kunst  o ose  Wege  ood 
Ideeareiben  erschlossen  haben.  Auch  der  Verf.  ist  (/  im  Mose,  in  dm 
vierbäodigeo  Fnotaslen,  in  ()er  Sonst«  in  E.  u.  y/.)  auf  neue  Foi  aien  oder  neue 
Weodoag  seboR  vorhandaer  geführt  worden;  —  nad  bat  darüber  nur  das  Be- 
wosstsein  anszusprecbeo,  das«  dies  nicht  gesocht»  sondern  innerlieb  nnd  küast- 
leriseb  bedingt  worde. 
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J.  fVetm  und  NaAwendigkeii  der  Formlehre, 

Wir  haben  schon  anerkenDen  nÜMeD,  iau  mniblige  Fonnea 
der  Kunst  möglich  sind,  dass  es  im  Grande  soviel  Formen,  als 
Kunstwerke  geben  kann.    Mögen  nun  ancb  alle  diese  Formen  ia 

gewisse  Klassen  zusammentreten,  mö^^en  ganze  Reihen  von  Kunst- 
werken, z.  B.  alte  Fugen  oder  alle  Märsche,  in  gewissen  Grund- 
zügen ihrer  Form  übereinstimmen  und  sich  eine  Anzahl  von  Hanpt- 
formen  oder  Kuustformcn,  wie  wir  sie  oben  benannt  haben,  auf- 
stellen lassen:  so  würde  doch  die  Formlehre  nichts  als  eine  Samm- 
lung von  todleii  Modelleu  sein,  die  man  nicht  einmal  vollsUiudig  zu- 
sammeiibriiigru  koaiUc,  die  uns  in  der  Komposii iou  oicbi  beleben 
und  fördern,  sondern  nur  hemmen  und  slören  könnten;  —  woftrii 
nicht  allen  Formen  ein  tiefer,  lebendiger  und  belebender  Grundge- 
danke unterläge.  Dieser  Gi  luidgedanlie,  der  alle  bis  auf  beute  schon 
vorhanduc  und  nlle  möglicher  W  (  Ise  noch  künftig  hervortretende 
Formen  trägt,  kann  hier  im  \  oraus  nur  angedeutet,  aber  erst  mit 
der  Vollendung  der  ganzen  Formlehre  dargelegt  und  erwiesen  wer- 
den. Doch  wird  der,  welcher  uns  in  der  Entwickelung  des  ersten 
TheiU  der  Komposiiionslchrc  nachdenkend  gefolgt  ist  ,  wohlvorhe- 
reilet  sein  zur  Auliiahme  dieses  Grundgedankens,  —  ja,  er  wird 
ihn  mehr  oder  weniger  klar  schon  voraussetzen. 

Wir  haben  nämlich  schon  im  ersten  Theil  alle  die  verschied- 
nen  melodLschen,  harmonischeu  und  rhythmischen  Gestaltungen  als 
vernunflgemässp  Folgerungen  aus  den  einfach^len  Gi  undgeslalten 
sich  entwickeln  sehen,  so  dass  die  filrmentarlehre  alle  Elemenlar- 
gestaltnngen  enthalten  oder  wenigstens  iiachwi'isen  und  rechtfertigen 
moasle,  die  vernünftiger  Weise  statt  habcit  kciunen. 

im  gleichen  Sinne  schreitet  nun  die  Formlehre  weiter.  Sie  lässt 
eine  Form  nach  der  andern  sich  aus  den  in  der  Elementarlehre  ge- 
fundnen  Grundlagen  vernunftgemäss  und  in  strenger  Folgerichtigkeit 
'entfalten,  so  dass  also  jede  einzelne  Form  in  der  £lementarlehre 
und  den  vorangegangnen  Formen  ihre  Rechtfertigung  ündet  und  mit 
der  Vollendung  der  Formlehre  alle  mögtieben  Knostformen  aufge-  - 
wiesen  oder  wenigstens  naebgewiesen,  dem  Jünger  zu  eigner  Aof* 
findung  und  Herstellung  zagewtesen  sein  müssen. 

Hiermit  ist  also  aosgesprocben,  dass  jede  nnsrer  Formen 

anf  Vernonft 
bembt  and  in  dieser  ibrer  Grandlage 

künstleriscbe  Notbwendigkeit 
hat.    Eingedenk  onsers  friiher  bewibrten  Gnindsatzes    wollen  wir 
sogleich  aussprechen,  dass  wir  nur  in  sofern  irgend  eine  Form  als 

')  Th.  1.  S.  15  der  Komp.  L. 
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n  chl  anerkeoQeo  und  uns  ihrer  bedieoeo ,  uns  ihr  fügen  wollen, 
als  wir  ihre  vernünftige  und  künslleniche  JMothwMdigkeil  erkaiial 
hiheo. 

Vuii  diesem  Gesichtspunkt  ans  fallt  nun  auch  ein  gefährliches 
Vorurlheil,  das  man  in  Bezug  auf  Form  der  Kunstwerke  oft 
hei  den  lebhaftesten  und  begabtesten  Jüngero  und  Kunstfrenndea 
antrifft,  ohne  Weiteres  weg.  Dem  unterriebteten  und  dabei  von 
Talent  und  Temperaneat  vorwärts  getriebnen  Nealiag  in  der  Kmist 
erscheint  nämlich  die  Pom  einslweilen  leiebt  als  ein  blosser  Zwang, 
ab  ein  Herkomm ea  ohne  weitem  Grande  das  dem  freien  Künst- 
lergeist Fesseln  anlege  und  ibii  swiogo  von  dem  abzuweichea, 
WM  cigentlicb  in  ihn  gelegen,  wozu  er  geneigt  und  bestimmt  ge- 
weMD.  Dass  bisher  gewisse  Kunstwerke,  z.  B.  Sonaten  oder  Fn- 
gen,  in  der  Form  unter  «einaiider  ziemlich  übereioslimnMid  ge- 
weseo ,  kann  ^a^r  niebt  verkannt  und  geleugnet  werden.  Aber 
soll  daraus  folgen,  dass  wir  Neuere  und  Neueste  uns  zu  derselben 
Form  zwingen,  blos  weil  uDsre  Vorgänger  sie  beliebt  haben?  Würde 
eine  Unterwürfigkeit  gegen  das  Herkömmliche  nicht  geradezu  zum 
Schlendrian  fuhren  und  jeden  Porlaebritt  unmöglich  machen? 
Wäre  es  niebt  vielmehr  zu  wünseben»  dass  ein  iader  aieb  frei  und 
eigen  und  neu  entfaltete?  — 

Hiergegen  geben  wir  vor  Allem  su  bedenken,  ob  man  wobl 
wagen  darf,  von  einem  Mosart,  Beethoven ,  von  allen  Meistern 
ohne  Ausnahme  anznnebmen :  sie  bitten  sich  einem  herktomlieben 
Schlendrian  gefügt?  —  oder  ob  man  wohl  sieb  ableugnen  möchte, 
wie  eigentbümlieb  sieb  jeder  von  ihnen  in  seinen  Werken  gezeigt 
hat?  Wenn  man  nun  gleichwohl  nicht  verkennen  kann,  dass  sie 
aUe  bis  auf  einen  gewissen  Punkt  in  der  Form  übereinstimmend  ge- 
wesen und  dabei  wiederum  auch  Raum  und  Mügliebkeit  gefunden 
haben,  sieh  von  diesen  snm  Grunde  liegenden  Formen  aus  frei  und 
ngentbumlieh  zu  bewegen:  so  mass  denn  doeb  diesen  stets  festge- 
baitneu  Formen  ein  tieferer  Grund  inwobnen,  als  eine  blosse  ber- 
kSnnliehe  Gewohnheit I  Und  femer,  wenn  man  einmal  bei  der  Vor- 
stellung eines  Herkommens  sieben  bleiben  will:  wie  ist  denn  ein 
lolebes  denkbar,  ohne  Grund  in  der  Vernunft?  Wie  kann  irgend 
etwas  Herkommen  geworden  sein,  wenn  niebt  die  Kraft  der  Ueber- 
leagung  es  hervorgerufen  und  die  Menseben  zur  Annabme  und  zum 
Festbalten  bewogen  bat?  So  führt  also  selbst  jene  oberflicb liebe 
Vorstellung,  —  die  Kunstformen  seien  blos  bervorgebracble ,  ber- 
kömmliebe  Gestaltungen,  —  sogleieb  zu  der  Eiosielit  weiter,  dass 
Aeseo  Gestaltungen  Vernunft,  und  zwar  ein  so  umfassender  und 
fortlebender  Gedanke  zum  Grunde  liegen  müsse,  dass  sie  eben  so- 
genanntes Herkommen,  bleibende  Form  haben  werden  können. 
Zum  blossen,  gedankenlosen  Herkommen  erniedrigen  wir  sie  (oder 
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vielmehr  unser  Wirken)  nur  dann,  wcno  wir  sie  hinnehmen,  ohne 
auf  ihren  Vernunfl prnnd  lurückzukehren  5  rühlea  wir  uns  dann  von 
ihnen  ^'cdriirki  und  gehemml,  so  ist  dies  nur  die  Strafe  dafür,  dass 
wir  sie  gedankenlos  aufgcnommeo  haben,  wie  es  oicbi  dem  üünsl- 
1er,  sondern  dern  U.mdwerkcr  ziemt. 

Uns  ist  also  jede  torm  oichls  anders,  als 

einer  der  We^e,  auf  denen   die  künstlerisch 
schaffende  Vernunft  ihr  Werk  vollbringt; 
■id  alle  Formen  insoesnmml  sind  uns 

der  Inbegriii'  alier  der  Weisen,  in  denen  die  künslleriscbe 
Vernunft  ihr  Werk,  die  Gesammiheit  der  Kunat werke  her- 
vorbrin«;t. 

JedeB  dieser  Gedanken  werden  wir  in  uns  aufnehmen,  uns  £0 
eigen  machen,  indem  wir  ihn  thalsäc^ilich  ausführen,  das  heisst: 
in  einefll  Kttliatgebilde  verwirklichen.  Durrh  jeden  dieser  Gedanken 
werden  wir  nm  eine  Riehl ung  des  Himstgeisles  reicher:  jeden  kön- 
nen nnd  müssen  wir  weiter  verfolgen  und  ausbilden,  nach  dem 
Beispiel  aller  Meister,  die  gCMU  dasselhe  gelben  ihiben,  ein  ieder 
nach  seiner  Weise. 

Wenn  wir  in  solchen  Sm  die  Formlehre  anffassen»  so  kann 
sie  ans  —  dies  ist  klar  —  nur  unendlich  viel  geben  ^  nichts  aber 
nehmen.  Sie  giebt  nos  alle  Grundgedanken,  die  in  den  Werken 
aller  bisherigen  Künstler  hervorgetreten  sind^  so  eigen  nnd  eu  leben- 
dtgett  eignem  Weitersebreiten;  und  lässt  uns  Altes,  was  wir  Eig- 
nes und  VernanftgemXsses  schon  besitzen  oder  küofiig  aus  uns  ber> 
Torheben.  Ja,  wenn  selbst  die  Formlehre  eine  Idicka  Hesse,  einen 
der  Wege  kinslleriseben  Wirkens  überginge:  so  wurde  sie  diesen 
wenigstens  nicht  versperren,  also  auch  hier  uns  nicht  beschränken : 
sie  würde  vielmehr  selbst  anf  ihn  hinweisen,  inden  sie  alle  andern 
Wege  nebeneinander  neigte. 


4.  Das  Ferhälbm*  des  Jüngers  zu  den  Formen. 

Nadi  der  obigen  BrlSaterong  ist  nun  der  Jünger  sieher,  daas 
er  aieh  in  diesem  sweiten  Tbeil  niebt  anter  willkfilhrliehe  Gebete, 
nnter  eben  Handwerkszwang  gestellt,  sondern  ab  Künstler  behan- 
delt nnd  besebsnigt  wird;  lür  ihn  wie  für  den  gereiften  Künstler 
hat  die  Formlehre  nnd  jedes  ihrer  GeseUe  nnr  in  so  fem  Gültig 
keit,  als  seine  eigne  Vernunft  nnd  sein  kfinstlerisAes  Gewissen  sin 
anerkennen  müssen. 

Nnr  zweierlei  ist  hierbei  noch  zu  bedenken« 

Erstens  wissen  wir  bereits,  dass  es  viele  Rnnsilbrmen  gMl, 
deren  jede  vernünftig,  also*  nothwendig  ist ;  wir  aelm  aneh  voftns, 


Digitized  by  Google 


9 


dass  PiDe  sich  aus  der  andern  Piitwickeiii  wird ,  wie  die  im  ersten 
Thtil  aulgewieseuen  Gestallunj^en.  Die  Bilduu^  des  Künstlers  ist 
daher  nicht  anders  zu  vollenden,  als  indem  er  die  Formlehre 
vollständig  durcbarbeilet.  Jede  Form  für  sich  allein  ist 
nur  einseitig.  Wäre  es  möglich,  sich  in  einer  einzelnen  allein 
noch  so  hoch  zu  a  ollenden,  so  würde  unsre  Vollendung  und  unser 
Wirken  die  armseligste  Einseitigkeit  an  sich  haben.  Nur  wer  gelreu 
das  Stadium  vollendet,  wer  alle  Formen  durcbarbeilet  uud  sich  an- 
eignet, nur  der  erbebt  sich  über  jede  Einseiligkeit,  entwickelt  sei« 
Den  Geist  nach  allen  Seiten  und  gelangt  zu  der  künstlerischen  Frei- 
heit, die  darin  besteht.  Alles  mit  Sicherheit  und  Leichtigkeit  voll- 
führen zu  könaeii»  wM  der  in  uns  webende  Kaosigeist  venrnnflge- 
miss  enoDBen  haben,  ahnen  und  wollen  kann. 

Zweitens  ist  Lehre  luid  Bildung,  wie  sich  von  selbst  ver- 
«lehl|  Dur  unter  der  Bedingung  möglich,  dass  der  JüBger  sich  dea 
Gang  der  Lehre  und  ihren  einzelnen  Aufgaben  unterziehe.  Dies 
ist  nun  der  einzige  Moment  einer  gewissen  Unfreiheit  in  der  gti- 
xen  Lehre;  der  Schüler  i^ann  als  sokber  nicht  wählen,  londm 
fliass  sich  der  Aufgabe  unterziehen,  die  nach  dem  Lehrgänge  inm 
ihm  gefodert  wird,  während  der  freie  Künstler  entweder  die  Form, 
in  der  er  bilden  wiU,  nach  eignem  Ermessen  veransbestimmt,  oder 
Termöge  der  schon  erlangten  Durchbildung  und  Reife  die  ihn  er- 
füllende Idee  oder  Empfindung  frei  walten  Idssh  die  eieh  nhne  wei* 
lere  Voranabestimmnog  in  einer  schon  veriondnen  nder  nneh  in 
einer  neu  entstehenden  Form  verwirkKchl. 

Allein  die  Metbwendigkeit  der  Zucht  und  Folgsamkeit  ist  jedem 
Nachdenkenden  von  selbst  einlencbtend.  Der  Lohn  dieser  Folg* 
samkeit  und  Treue  ist  eben  das  Gelangen  snr  wahren  Rfinstlei^ 
freiheit,  die  da  voll  bringen  kann,  was  unser  Geist  ersonnnn, 
und  die  gar  weit  nbslehk  Ton  jener  SehwSrmerei  der  Undurth- 
bildeten  in  halt»  und  erfolglosen  Traumen  ohne  würdigen  Erfolg, 
und  der  Nachbildnnrei  derer,  die  wissentlich  oder  onwissenllidi 
sieh  an  einzelne  Muster  ballen,  weil  ihnen  keine  aUaeidge  Bildung 
znr  Preiheit  und  Selbständigkeit  geholfen  hat. 

Das  Zeichen  voUendeter  Lehrjahre  ist:  dass  uns  alle  For- 
men durchaus  gleich  begreiflich,  gleich  leicht  dar- 
stellbar und  gleich  lebendig  geworden  seien.  Hierhin 
XU  führen,  ist  die  Aufgabe  dieses  swetten  llieiles.  AusgesebbsM 
^n  ihm  bleiben  nur  diejenigen  Formen,  die  sich  am  kMn  gleieh 
in  Anwendung  auf  hestiaKnIe  Musikoinane  fassen  und  dessknib  der 
Lehre  Tom  Vokal-  nnd  inetmmenlalsatxe  überlassen  bleiben. 


*)  Wir  ventchcn  darooter  alle  iDStrameote  aod  Siogstimmeo.  Vergi.  dei 
Verf.  alisem.  VoäklabK»  S.  IS». 
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S,  Gesekaß  deä  SeAiUers» 

Von  Seiten  des  Schülers  wird,  wie  schon  im  ersten  Tbeii  der 
Lehre,  lUiAblässiges  Bilden  neben  getreuer  Befolgung  des  Leiu^o- 
ges  gefbderl.  Bs  moss  jede  Form,  nnd  zwar  jede  so  lange  geübt 
werdeoj  bis  sie  vollkommen  sein  eigen  geworden  ist,  bis  er  sie 
mit  vollkommner  Sieberheil  und  Leiebligkeit  darstellen  kann.  Diese 
Pormbildung  kann  aber  keineswegs  blos  durch  tecbnisehe  Uebnng 
erlangt  werden.  Denn  die  Knnstformen  sind,  wie  wir  schon  ge- 
sehen haben»  nieht  todle  Leisten,  über  die  die  Musik  zurechtgelegt 
und  zugeschnitten  wird;  sie  sind  Ausdrücke,  Ausprägungen  der 
künstlerischen  Vernunft,  und  können  nur  durch  UebenEOUgung  nnd 
Antheil  der  Vernunft  erworben  werden. 

Das  Zeichen  aber,  dass  man  eine  Knnstfonn  in  rechter  Art  er- 
worben, ist:  dass  man  sich  in  ihr  mit  Freiheit  und  An- 
theil der  Seele  bewege,  in  jhr  mit  künstlerischem  In- 
teresse und  Behagen  schaffe.  Wem  die  Form  Last  oder 
Fessei  ist,  der  besitzt  sie  noch  nicht* 


6.  Nächster  Fariheä  det  Sehulm. 

Sobald  man  den  Begriff"  der  f^orrabildunj?  richlit;  ImssI  und  sich 
ihm  treu  widmet,  äussert  sie  eioeu  mächtif^eu  IlIdIIüss  aut  den  Geist 
des  Schülers,  iutleoi  sie  st me  Flrflnduiigs kraft  zu  verhundertfälligen 
und  zugleich  zu  sichern,  ihm  jene  wohllhuende  Festigkeit  und  Sirher- 
beit  (irs  Gemüths  zu  eitheileii  vermag',  ohne  die  ein  begiückeades 
und  erioigreiches  kuustletisches  Scbaiicu  uudenkbar  ist. 

Denn  jedem  nur  einigermaassen  Bi'gableo  und  Angeregten  schwe- 
ben «ine  Menge  unbestimmterer  Anklänge  und  Vorstellungen  vor, 
die  zum  Thcil  aus  tiefem  Gemüth  entsprossen  sein  können,  in  dem 
unausgebildeten,  unaufgeklärten  Geist  aber  vergebens  nach  bestimm- 
ter» sichrer  Gestalt  ringen.  Hier  ist  der  Ursprung  jenes  namen- 
losen Drangs  und  Verlangens  ohne  Erfolg,  jenes  hastigen  Ergrei- 
feos, Umbildens,  Aufgebena  einer  Form  ohne  Vollendung,  jener 
Aufregung  und  Anstrengung  edler  Geisteskräfte  ohne  Geiini::rn ,  oft 
im  Grund  ohne  bestimmtes  Ziel,  also  von  Haus  aus  ohne  Hoffnung. 
Die  Verstindniss  der  Form  bewirkt  schon  auf  der  Stufe  des  Schü- 
lers, dass  aus  diesem  durcheinander  flirrenden  Chaos  von  Keimen 
ond  Halbgestalten  in  jedem  Augenblick  des  Sebaifeos,  für  jede  Un- 
temehmoog  nur  das  für  diesen  einen  bestimmten  Zweck  Geeignete 
benrorgezogen  und  mit  Beseitigung  alles  Fremden  oder  Unbestimmt 
ten  vollendet  werde.  Jeder  weitere  Schritt  zieht  mehr  des  Einsel- 
Ben  aas  der  wirren  Masse  hervor  zu  bestimmtcim  Dasein,  und  er- 
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höht  die  Hraft,  Fremdes  zu  VerwirroDg  Dräogendes  fern  zu  halten 
und  jedea  Keim  nach  seiner  Weise  anfsasiehen  oud  sieli  vollenden 

zu  Jasseo. 

Und  Iiier  tröste  sich  der  feurige  Jünger  der  Schmerzen,  die 
iboD  die  Folgsamkeit  gegen  die  Pormtehre  allerdings  anferlegt«  Wie 
oft  möchte  sich  ein  lebendiger  empfundenes  Motiv  gern  ganz  wo 
anders  hinwetiden  und  ausbreiten,  als  die  eben  jetzt  gebotene  Form 
will  und  erlaubt!  Wie  oft  möchte  sich  in  den  Fignralionen  nnd 
Fugen  eine  lebhaft  empfundene  Stimme  selbstHndiger  ergebn  und 
vollenden,  während  die  Ponn  un nachlässlich  —  nnd  hier  für  das 
augenblickliche  Gefüh!  des  Schülers  sogar  störend  —  ganz  Andres« 
Hinwendung  oder  Rückkehr  auf  die  übrigen  gleich  hereohtigten 
Stimmen  fodert! 

Hier  muss  nun  in  der  Thal  die  Form  augeubUcfclich  als  Fessel 
empfunden  werden.  Allein  nur  das  wilikübrliche,  sacbtlose  Ver- 
langen fühtl  sich  in  uns  durch  Vernunft nolh wendigkeit  gefesselt; 
die  Entfesselung  wurde  in  jenes  chaotische  Treiben  nnrfiekfubren. 
Der  zocbtvolle  GeisI  begreift,  dass  die  Form  nichts  nimmt,  son- 
dern eine  bestimmte  Gestalt  giebl,  und  ihm  dazu  uo1>enommen  lisst« 
jenem  von  ihr  abrufenden  Gefühl  oder  Verlangen  in  einem  nweiten 
oder  fernem  Gebilde  zu  entsprechen ,  jetzt  —  um  das  obige  Bei- 
spiel wieder  zu  ergreifen  —  die  Pignralion  oder  Fuge  zu  vollen- 
den, dann  aber  jene  Moti%e  oder  die  begünstigte  Stimme  in  einer 
andern  Form  zu  freierer  Geltung  zu  brii^n. 

Ohnehin  mnss  der  Künstler  vermögen,  eine  Gestalt  neben  der' 
andern  festzuhalten  und  auszutragen;  geistige  Geburten  verlangen 
ihre  Zeit  der  Reife  und  Kräftigung,  wie  leibliche.   Ja  oft  genug 
ist  man  zu  langerm  sehmerzlichem  Harren«  als  die  Sache  fodert, 
nolbgedrungcn. 

7.  Stumnutig  zur  ArbeiL 

Wenn  wir  nun  die  Pflicht  anerkennen,  alle  Formen  durehzn- 
arbeiten  ohne  Nachgiebigkeit  gegen  nnsre  besondre  oder  augenblick- 
liehe Neigung :  so  müssen  wir  auch  in  jedem  einzelnen  Falle  frisch 
Hand  an  das  Werk  legen,  nicht  die  Zeit  nnd  den  rüstigen  Augen- 
bliek  verpassen,  indem  wir  auf  eine  günstigere  oder  die  beste  Zeit 
nnd  Stimmung  warten.  Auch  hier  haben  wir  uns  vor  der  irrigen 
Auflassung  einer  an  sich  unbestreitbaren  Wahrheit  zu  hüten.  Es 
ist  wahr,  dass  jene  Erhebung  des  Geistes  —  die  kfinstlerisehe  Be- 
geisterung —  welche  allein  das  volle  Gelingen  künstlerischen  Schaf- 
fens verbeisst,  nicht  willkührlieh  hervorgerufen  werden  kann,  und 
uns  keineswegs  zu  jeder  Stande  vergönnt  ist.  Wenn  wir  uns  also 
durch  den  Lehrgang  lm  Ail)eiten  bestimmen  und  uns  den  Tag  der 
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Arbeil  vorschreibeu  lassen:  so  wiril  dieses  Löchsie  Gciiugen  uicht, 
oder  nicht  immer,  zu  erwarten  sein.  Aber  —  kann  es  der  Jün- 
ger sich  überhaupt  versprechen?  will  er,  um  iinzeitig  die  Vollendung 
eines  einzelnen  Werkes  zu  erzwingen,  seine  liildungs-  und  Vor- 
bereitungszeit in  das  (Jnbestinimte  verlängern  ,  oder  vielmehr  vcr- 
passen?  Man  sieht  leicht  ein,  dass  dies  uiil  eiueoi  geordneten  und 
wirksamen  Lelirgaag  unvereinbar  ist.  Der  Jünger  soll  nicht  scbiaff' 
oder  leichlterlig  den  erslen  besten  Einfall  zum  Stoff  nehmen;  sein 
Selbstgefühl  soll  das  scblechlhiu  Flache  oder  Gemeine  vun  sich  wei- 
sen. Aber  was  ihm  der  Aufgabe  des  Studiums  und-  seinem  Selbst- 
bewQSStsein  nicht  nnpRssend  und  unangemessen  erscheint»  was  ge- 
eignet ist,  seinen  Eifer  lur  die  Arbeil  wenigstens  zu  t  i  lirilUn,  wenn 
auch  nicht  zu  erhöhen  :  das  soll  er  frisch  ergreifen  und  Besseres  für 
künftige  Arbeilco  hotfeo.  Ist  dies  auch  nicht  ein  hohes  Beginnen 
zu  nennen,  so  widerspricht  es  doch  keineswc^^s  <kr  küu^iierischen 
Natur.  Von  .nllen  nnsern  Meislern,  ohne  Ausnahme  ,  besilzen  wir 
Werke,  die  mi  vei  kenniiar  eii)rri  nicht  böhern  Antang  genommea 
und  erst  im  Werden  sich  mit  edlerer  Glut,  mit  lieferTn  Inhalt  er- 
füllt haben.  Viel  wahrhafte  Kunstwerke  wären  ungeschrieben  ge- 
blieben ufid  schwerlich  Ein  Künsller  batle  die  Meislerschaft  er- 
langt, werui  man  in  eioer  Art  von  preisliger  Prüderie  die  Feder 
nicht  ergreifen  wollte,  als  auf  den  hotlislen  Ruf.  Der  Eifer  des 
Arbeftens  steigert  nnsre  Kraft  bei  jedem  redlichen  und  behau  liehen 
Streben,  und  die  bestimmte  Form  selbst  zieht  den  ihr  eignen  nicht 
unwürdigen  Stoff  aus  dem  Chaos  unbestimmter  VorstelluBgen  ber- 
WOM,  das  in  jedem  strebenden  Geiste  gährl. 

So,  nnd  nicht  anders  darf  auch  nur  von  den  im  Werke  gegeb- 
nen Beispielen  geurtheilt  werden.  Nicht  eine  künstlerische  Erregung, 
der  LebfEweck  bat  sie  diktirt,  und  es  wäre  ganz  unnütz  gewesen, 
in  ihnen  nach  künsllerischer  Wichtigkeit  zu  trachten,  es  wäre  daher 
anch  widersinnig,  sie  als  Kunstwerke  aafaehmen  und  bcurtheilen 
za  wollen.  Aksichtlich  ist  sogar  meistens  der  geringere  Stoff  den 
bedeatendern  vorgewogen  worden»  aus  Gründen,  die  sich  ans  den 
Gang  der  Lehre  ergeben. 
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Drittes  Buch. 


Die  periodischen  Formen» 
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Einleltauar* 


i,  Anknüpfung  au  den  ersien  ITteU. 

Die  Anfange  der  Formenlwiekelung  sind  schon  im  ersten  Buche 
gegeben.  Hier  ist  Melodie ,  Harmonie,  Modalation  entstanden;  in 
ihnen  wurden  auch  die  drei  Gmndformen  aller  mosikalischcu  Ge- 
staltung: Gang,  Satz,  Periode  —  aufgewiesen.  In  der  letz- 
tern  besitzen  wir  die  erste  in  sieh  selbst  vollkommen  ausgebildete 
Gestaltung,  also  die  erste  Runstform.  Wir  haben  sie  auch 
tthon  in  der  einstimmigen  Komposition,  und  noch  mehr  in  der  An- 
wendang  der  Naturbarmonie  zu  einfachen,  oder  zwei-  und  drei- 
Iheiligeu  Tonstückeo,  bennizt.  Dort  aber  war  uns  diese  Form  nur 
Büttel  zn  dem  Zweck ,  nnsem  Sinn  einstweilen  an  geringem  Toa- 
ttoffo  nach  der  rhytbmiseh-melodischen  Seite  hin  auszubilden.  Erst 
später  sind  wir  zu  dem  Vollbesitz  der  harmonischen  und  modulato- 
rischen  Mittel  gelangt. 

An  dieser  früh  gefundnen  ersten  KuusLiurm  kuüpfen  wir  nun  wie- 
der an.  Wir  kehren  aber  zu  ihr  zurück ,  ausgerüstet  mit  allen 
Mitteln  der  Harmonie  und  Stimmführung,  und  trachten  danach,  jede 
Aufgabe  in  allen  ihren  Tlu  ilen  zugleich  zu  erfassen.  Nicht  also 
soll  etwa  erst  eine  Hauplmelodit?  ei  lunden,  dann  Harmonie  dazu  er- 
sonnen, endlich  die  Siimmfübrung  ausgearbeitet  werden.  Sondern 
wir  wollen  —  so  weit  und  so  bald  es  uns  nur  möglich 
ist  —  die  etwaige  Hauptstimme  mit  Harmonie  aud  der 
Fähruug  der  Nebeastimmen  zugleich  erfinden. 

2.  Methode  der  Arbeit 

Allein  dies  ist  selbst  dem  Meisler  bei  schwierigem,  umfassendem 
Anfgaben  nicht  immer  mögiich,  wie  viel  wenif;er  dem  Anfänger. 

Hier  wollen  wir  nun  zu  unsrer  allen  Maxime  (Th.  I,  S.  27) 
uDsre  Zuducht  nefimnu.  Wo  uns  das  Ganze  dps  unternommenen 
Werks  nicht  klar  vorsteht,  wollen  wir  vorerst  das,  was  «gewiss 
ist,  was  wir  bereits  als  sicher  und  recht  erkannt  haben,  iiotiren, 
for  das  Uebrige  Lücke  lassrn  .  und  vor  Allem  danach  Irarhten,  die 
Komposition  wo  möglich  iu  Einem  Zuge  bis  zu  Ende  zu  entwerfen. 
Noch  einmal  and  noch  dringender  präge  aich  der  Schüler  den  in 
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der  EioleitoDg  des  efiteo  Tbeib  gegeboco  Gnudnts  ein:  Scharf 
und  klar  und  frei  ersinnen,  rasch  nnd  kfihn  eniwer- 
feo,  gewissenhaft,  eigensinnig  prüfen,  mit  Sorgsam- 
keit  und  Sanberkeit  ausfnhrcD.  Was  er  ersonnen«  dafür 
dürfen  ihm  —  wofern  es  nur  recht  ist  —  ntnuner  die  Mittel  fehlen; 
er  darf  es  nur  aus  der  Ueberzeugung ,  dass  es  falsch  nnd  unrecht 
sei,  niemals  wegen  irgend  einer  technischen  Verlegenheit  oder  eines 
aDScheinenden  augenblicklicheD  Mangels  au  Kräflen  aufgeben  oder 
ändern.  Der  Entwurf  muss  scharf  geprüft  und  ohne  Rücksicht  anf 
Vorliebe  oder  Beciuemlicbkeii  geändert  oder  verworfen  werden, 
wenn  er  sich  fehlerhaft  zeigt.  Ist  er  einmal  festgestellt,  so  werde 
er  mit  Sorgsamkeit  und  Liehe,  aber  ohne  Peinlichkeit  und  Aengst- 
liobkeit  aosgeführt. 

ßVmumg  vor  zw€i  *Fehkm» 

Vor  Zweierlei  hüte  sich  der  Schüler. 

Erstens  meide  er  bei  dem  Erüudeu  und  Prüfen  des  Entwurfs 
jenes  grüblerische  Wesen,  das  sich  pwif!^  mit  dem  Zweifel  abqoäll: 
ob  nicht  noch  andre  Wege  da  seien,  auf  denen  man  eben  so  wohl 
oder  besser  forlfahren  könne?  wnd  das  sich  nicht  eher  zufrieden 
geben  möchte,  als  bis  ein  ßessu res  oder  das  Allerbeste  herausge- 
bracht ist.  Dieser  hypochondrische  Host  zerfrisst  die  Schärte  und 
Stärke  unsrcr  Thaf kraft,  nnd  bezeugt  eine  Verirrung  vom  künst- 
lerischen Standpunkt  oder  sein  völliges  Verkennen.  Denn  es  ^iebt 
auf  jedem  Punkte  künstlerischen  Arbeifens  (wie  schon  der  erste 
Theil  gezeigt  hat)  unzählige  Wege,  die  möglicher  Weise  genom- 
men werden  könnten,  und  man  würde  niemals  einen  Schritt  weiter 
kommen,  wollte  man  sich  auHinlten ,  sie  alle  herauszusuchen,  — 
oder  gar  berechnen,  welelier  der  bessere  oder  allerbeste  sei.  Dem 
gereifleo  Rünsiier  giebt  innere  Anschauung,  oder  Begeisternog  ver- 
banden mit  VoUbewusstsein  den  Weg  an,  den  er  eben  jetzt  zu  geben 
hat;  der  Schüler  soll  den  nicht  mit  Unrecht  betretnen  fortgehen 
und  die  daneben  siehlbaren  zu  zweiten  und  fernem  Werken  auf- 
heben. So  wird  er  sich  frisch  und  mulbig  erhallen  und  von  Werk 
zu  Werk  Torwirts  schreiten.  Mit  allem  erdenklichen  Grübeln  und 
Bessern  würde  er  doch  an  einem  einzigen  oder  wenigeo  Werken 
nisht  auslernen;  es  bedarf  dazu  unaasgesetzten  Arheitens  nnd  fri- 
VoUendens  möglichst  vieler. 

Zweitens  meide  er  bei  der  Ausführung  zu  ängstliches,  an 
das  Kleinliche  und  Weichliche  gehendes  Ausbilden  und  Ausfeilen, 
das  leicht  die  Stirke  nnd  Geradheit  eines  gelungnen  Entwurfs  zei^ 
bricht  oder  bis  zur  Uowirksamkeit  omhüllt.  Es  soU  jede  Stimme, 
ja  joder  Stimmsehriu  enrogen,  heriehtigt»  veriiesserl  werden.  Aher 
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oiemer  Kichier  dabei  «oll  die  Idee  des  Ganze,  m..  Ei«  wi^. 
des  lJe.sp,el  .würde.,  die  angeblichen  VerbeMewiige.  BiekW 
Choräle  se.n,  d,o  «.r  Tb.  I.  S.  537  «.  f.  >  orgi*!.,«"  hiST 
waren  xvr  nicht  schon  dort  «f  den  liefern  Gra.d  «artckKegauMn 
und  hauen  uns  von  den.  Vorznge  der  ßach'sche.  ArMl  w  «U» 
VerbeMemngea  ans.  oiedenn  Genekltpiinkt  öbcnragt. 

4.  ForIhtU  der  Arbeä. 

Unm  AtMl  wirt  ,  wie  gesagt,  Melodie  und  Harmonie,  od«r 
■ebwe  SliBine«  «»gleich  verbünde..  M.  das  Leben  treten  lassen- 
"  selbst ,  dass  dabei  auch  das  rhythmische  Ele- 

«eol  Mus  M»  wtrd.  Wir  haben  also  mehr  41,iul,  «U  früber. 
XU  gleicber  £eit  id  Bewegung  zu  setzen. 

Hier  isl  e<  null  der  grös.ie  Vonheil,* dass  man  s,ch  nie  einer 
Sette  allein  ttberlasse.  Fuhrt  uns  die  Hauptstu.nu-  in  .mer  Mück- 
hchen,  fliessenden  Melodie  fort,  so  woiJen  wir  die  iJ.imouie  und 
dw  Moüy  oder  doeli  den  Kbyihmus  der  Be.f.iiung  mindestens  in 
Düelitigen  AndeotODgen  aulzugreifen  uad  lestzubalten  trachten  Steht 
ras  der  Gang  der  JUodulation  klar  vor  Aagen,  so  wollen  wir  wcnir- 
itens  einen  Utuptpankt  für  die  Melodie  zu  fassen  Versucher,  Hab« 
wir  einen  oder  den  andern  Theil  unsers  Gebildes  eine  Zeit  lang  vcr- 
limneo  mfissen:  so  wollen  wir  uns  als  seinen  ijchnldner 
erkennen,  und  uns  nicht  eher  zufrieden  j^eben,  als  his  er  6e- 
anglhanng  für  die  Vcrsäumniss  erhalten  hat. 

Der  Vortheil  dieses  Verlahrens,  wenn  es  uns  erst  Gewohnheit 
geworden,  ist  unberechenbar.  Es  bringt  dahin,  dass  es  uns  niemals 
tD  Stoff  und  Anknüpfung  bei  der  Ausführung  unsrer  Arbeiten  feh- 
len kann;  es  giebl  uns  in  der  Hiuplrneiodie ,  in  dem  Gang  jeder 
Stimme,  in  der  Harmonie,  im  Hhylhmiis ,  in  jedem  Motir  eben 
so  viel  Fäden  in  die  Hand,  an  denen  wir  unser  Tongewebe  fork 
seLzeri  und  vollenden  können,  von  d^nori  wir  einen  zweiten  and 
tlnllea  hervorziehen  können,  wenn  der  er^ie  nicht  weiter  zu  lau* 
gen  scheint.  xMan  miiss  sie  daher  alle,  oder  weoigatens  ihrer 
zwei  sicher  in  Händen  haben. 
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£rate  Abtlieiluiig. 

üie  freie  Mdedfom- 

Jcdw  Tswliiefc,  i*M  —  «in-  «der  MhntMHK  —  «'"«" 
einiigeo  Ge4.iik«..   -  H"P'8«.<>« '» 

Sau-  -  Periode»  -  «wei-  oder  dreiUieiliBer  Form  m  sich  fass  , 
bezeichnen  wir  (Th.  I,  S.  75)  -U  de.  Nmmb  L.ed,  gle^hvid, 
ob  es  für  den  Ge«ng  be«te»t  ilt,  oder  »»hl.  «uwen  UM 

schon  dieses  Aa.dnwk.  in  Brw-gelMg  e^ne*  »•«endern  bedienen, 
obwol.1  bek.d.tlieb  in  der  S»««h«  gewohnhclien  Üben* 
zunächst  eine  be«ti.«lo  KUts«  «•  CeOngen  nnd  GedKklen  be- 

Wir  haben  diese  Pom  bekaonüieb  sehoii  im  ersten  Theile  be- 
nutzt,  aber  mehr  sn  Lehwwecken  oder  «nr  Ermnoterung  des  bm- 
nes  Jetzt  wollen  wir  ihr  wirUiebe  Komposiüoncn  «bgewinnen» 
Sic  also  um  ihrer  sclbsl  willen  nnd  sn  KnnsUweeken  gebrnncbeo; 
und  zwar  soll  dies  mit  Benttsnog  aller  Mittel  nnd  sonstigen  Er- 
gebnisse des  ersten  TheiU  geschehen.  Bs  wird  elso  der  siehre  be- 
Miz  seines  ganzen  InbslU  vorausgesetzt,  nnd  wir  werden  »wnr 
wieder  tief  unten,  mit  den  geringsten  Mitteln  beginnen,  aneh 
Anfangs  ziemlich  langsam  forUcbreilen ,  nachher  nber  nin  so  mehr 
dem  ergänzenden  Fleisse  des  Schfilers  äberksstn  dnrfon  ). 

Die  Lu  d  orm  kann  entweder  für  reine  Knnstoweeke«  nm  m 
ihr  eine  lu  mp  ^siiion  XU  bilden,  bennizt  werden,  oder  sie  kenn  sieh 
fremden  Zwecken  widmen,  Z.  B.  nm  als  Mtfseb  oder  Tan«  eine 
Handlung  orir r  Bewegung  SO  leiten  nnd  ZU  begleiten.  Im  leutero 
Falle  wird  d  e  Komposition  auf  die  Art  der  Bewegung  nnd  den 
Sinn  der  Handlung  eingehen,  also  einen  Torans  bestimmten,  von 
aussen  i^egebuen  Karakicr  annehmen  und  dnrcbCübreo  mnssen.  Ina 
ersUrn  Falle  woUeu  wir  die  Komposition  das  freie  Lied  nennen. 

*)  Die  (nacb  der  Festseliaas  dieMt  FttraoaiaeBS  im  «Wgea  Siaa  in  der  er- 

•taa  Aasgab«  des  Lebrbnelli  von  mehrero  Komponisten  heraosfeppbnf  n  .  ,L  I  e  d  e  r 
ohne  Worte"  gehören  nur  tbeilweis  «nter  den  Begriff  der  Liedform;  zam 
Theil  babeo  sie  Rondo-  und  noch  andre  Formen,  die  der  drille  Bind  des  Lebr- 
bochs  ftbbaüdelt.  Dasielbe  §iU  von  den  KomposUiooea  gleicher  T/ndenr,  di« 
früher  unter  dem  Namen  JH»trHt»9m9m* ,  BagaUlUi  (wir  «rioDera  aa  die  ga- 
aialaa  iVanaaU»  log^BÜ—  vaa  Baethavea)  baranafageben  wardaa. 

**)  Basaaders  Rrdcrlicb  werden  ans  die  im  ersten  Theil  angestellten  Uab«a- 
gaa  In  dar  Beglmlaag  gagabaer  walttiakar  Maladiaa  (S.  989  a.  ff.)  aaia. 
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Von  dem  «ndero  Falle  wollen  wir  die  beiden  wicbügsteu  Aüwea< 
dangen,  Marsch  und  Tanz,  hervorheben. 

Wir  beginoen  mit  dem  freien  Lied  und  gehen  dann  za  den 
angewandten  Liedlarmen  über.  So  leicht  und  vulgär  letztere  zum 
Tbeil  auch  seien,  so  wicbli«^  ist  doch  ihre  Durcbarbeilung ;  denn 
sie  regen  durch  die  Bestinimlheii  ihrer  Aulgabe  zu  eiucoi  besUmml 
karakterislischen  Streben  an  und  bilden  vorzugsweise  den  rhythmi- 
schen Sion  aus,  wübrend  der  GeisL  der  Töne  ohnehin  bedenklich 
gcoQg  in  das  liubesümmte  zu  verlocken  sUebl  und  die  später  zur 
Lebung  IwoiuiDeiiüeu  Formen  bereits  eine  gewisse  Festigkeit  und 
Zuverlässigkeit  des  rhythmischen  Geschäfts  voraussetzen,  da  sie  die 
rhythmischen  Glieder  und  AbscbniUe  eher  verhüllen^  als  offenbaren. 


Erster  Abschnitt. 
Die  Liedkomposition  ia  Sauform. 

Wir  beginnen  nach  &choM  bekannter  Weise  mit  der  einfachsten 
hier  anwendbarru  Form,  d<  r  des  Satzes.  Der  Gang  (Th.  I,  S.  30; 
hat  an  sich  kcmeu  besLimmten  Abschlnss,  kann  also  keinen  für  sich 
befriedigenden  Gedanken  oireobäicn;  wohl  aber  ist  beides  mit  dem 
Satze  der  Fall.    Unser  Salz  aus  Th.  I,  No.  5,  z.  B.  ' 
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ist,  wie  wir  Th.  I ,  S.  28  rrkaont,  ein  durchaus  in  sich  selber  be- 
friedigend abgeschlossner  Gedanke,  gleichviel»  ob  fieiu  Inhalt  un« 
nen  nnd  bedeutend  erscheint,  oder  nicht. 

Wir  könnten  also  mit  ihm  wieder  begiuoen,  nur  mflsile  er 
begleitet  werden 


fr  "T  '  f  ^ 


*)  Di«  Site«  sind  f«tt  olioe  Aasnahne  «afoaftig  d«r|estellt,  «ie  hafc«a  |«r 

Rmnersparniss  we^en  «af  eine  Zeile  znsaroinen|:e()riingt ,  oft  zu  hoch  gesetxt, 
fast  immfr  xn  h«ch  begleitet  werden  mikst-n  Aüpin  über  Uarmonietage  uod 
ßcgUiluDg  ist  das  Erfoderlicbe  bereits  im  ersUu  Ttteil  des  Lelirbaclifi  g^tmgl 
worden;  oacb  den  dort  gegeboeo  ADleitao|;ea  wird  der  Sehnler  feine  Sät« 
stiger,  knestniseif  dartlettea  und  die  lier  s^^beee  Beiepiele  ie  gebilhreftder 
Weite  omfetten  —  oder  weeigsteiis  ae  der  maDgelbarten  Darstelloog  aiehl  irre 
«erden  kVaaee,  die  «er.  dee  eben  aefefebiieft  lateecüebeo  Grosd  iiat. 
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und  wir  hätten  dabei  unsern  Vorsalz  (S.  3),  Melodie  und  Beglei- 
lung  wo  möglich  gleichzeitig  zu  erfinden,  aus  den  Augen  gelassen. 
Ohnebin  ist  diese  Melodie  (Tb.  I,  S.  29)  nur  einseitig,  weil  sie 
nur  Sleigl;  die  vollkommnere  Bilduni;  isi  die,  welche  enlgegenge- 
eelste  Ricblunf^en  vereinigt»  ersl  steigi  und  dann  fdUli  wir  kooulen 
so»  wie  hei  a 

fr  t"'  ^  f  f-      r  *f  r 

letses.  Hier  iil  «war  des  Aof-  iiii<l  Absteigen  der  Melodie  erlangt, 
aber  es  ist  nicht  bloe  der  grSstere  Umfang  der  Tonfolge»  sondern 
aneb  die  (ween  ancb  geringe)  rhyihmtsehe  Steigerung  von  No.  2 
daffir  geopfert  worden;  aneb  erseheint  der  so  geringe  Satz  mit  Har-« 
nonie  überladen.  Das  Letztere  ist  bei  b  verbessert»  wo  nicht  jeder 
Takttbeil  seinen  besonder»  Akkord  tragen  nuss, 

Nor  die  Melodie  in  No.  3,  b  ist  zn  dürftig;  Ueilbng  nnd  Stei- 
gerung der  Tonfolge  ist  vermindert,  der  Rbylbmus  so  gering  wie 
im  vorigen  Satze»  die  Tonwiederbolung  ein  ärmliches  Mittel,  über 
jenen  hinaus  zu  komnen.   Wir  verbessern  dies  durch  Uulfstöne»  — 

« 

nnd  haben  damit  zogleieb  den  Rbytboins  belebt  nnd  ein»  wenn  «neb 
bSebat  dafaebes  nnd  geringes,  doch  bestimmter  gezeichnetes  Motiv 
(a)  gewonnen.  leiehte  Satz  erscheint  auch  angemessen  —  nim» 
lidi  möglichst  leicht  begleitet»  kann  also,  so  unbedeutend  er  aoeh 
ist,  in  jeder  Hinsieht  als  befriedigend  gebildet  gellen.  Wir  legen 
ihn  daher  nosern  fernem  Bildungen  zum  Grunde;  auch  die  eigne 
Arbeit  des  Lernenden  würde  am  Angemessensten  gleich  ihm  ange- 
knüpft. Znvor  jedoch  noch  einige  Bemerkungen,  um  unsern  jetzigen 
Staadpunkt  ganz  festzustellen. 

Wir  sind  wiedenim  in  der  Salzbildung  begriffen  und  be- 
folgen zunächst  kelnr  rindorn  Crsetre,  als  die  schon  bpi  der  ein« 
nnd  zweisliinmigrn  Kntnposilion  erkannten;  erst  im  nächsten  Ab- 
schnitte wiril  ein  ForlsohriLt  erfolgen.  Wie  friilier  (Th.  I,  S.  35) 
halten  wir  unser  Motiv  fest,  weil  wir  an  dcnisciben  Interesse  haben 
(denn  warum  halten  wir  es  sonst  ergriöen?)  und  weil  — wenn  an 
die  Wirkung  gedacht  werden  soll  —  wir  es  dem  Zuhörer  sicher 
versländiteh  und  eindringlich  machen  wolleu.  Wir  verlassen  es, 
entweder  durch  die  Fora  der  fiooiposition  genöthigt»  oder  weil  es 
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seine  Wichtigkeit  verloren  hat,  oder  endlich,  weil  es  nicht  ohne 
irgend  eine  anerwonschte  FoJf^e  langer  festgehalten  werdea  könnte. 
Das  Erslere  ist  an  No.  1  (vergl.  Tb.  I,  S.  27)  zu  sehen;  der  zweite 
und  driite  Fall  zeigt  skh  an  No.  4.    Wir  häiten  auch  so 


setzen,  das  Motiv  a  also  zum  dritten  Mal  bringen  können.  Allein 
fs  Sellien  zu  unbedeutend  für  stete  Wiederholung  und  wOrde  den 
§it7.  zu  einer  gleichen  rbythmisehea  Binfämtgkeit,  wie  die  Sitze 
in  No.  3,  zorückgebracfal  haben. 

Das  Einzige,  was  hier  neu  und  ab  Forlsehritt  über  die  frü- 
beru  Lebrabschnitte  hinaus  erscheint,  ist:  dass  wir  nicht  blos  Me- 
lodie oder  Naturbarmonie  geschaffen,  oder  erst  Melodie  erfonden 
und  dann  Begleitung  dazn  gesucht,  sondern  dass  wir  die  ginze 
Komposition,  —  Melodie,  Unmionie  und  ßegleilungsform  gleichzeitig 
erfunden  haben.  Mag  dies  vorerst  noch  gering  erscheinen,  da  pin 
Jeder  schon  aus  den  Leben  oder  aus  den  frühem  Uebnngen  Kraft 
genug  mitbringt,  nss  solche  Gebilde,  wie  No.  4.  leicht  zu  schaffen; 
indem  wir  von  non  an  am  neuen  Grundsalze  so  viel  wie  nögiich 
(S.  15)  festhalten,  werden  sieb  Kraft  nnd  £ifolge  sieicern« 

Die 

erste  Aufgabe  *) 
ist  nun»  naeh  den  Vorbilde  von  No.  4  nnd  ans  seinen  Moliv  in- 


')  Voa  bier  ab  sind  nach  dem  Vorgans  def  erttea  TbeiU  M  4er  dritu« 
Aosfabe 

fuafsak  ■  Aafgaben 

«■idrBaklich  bervorgebobaa  worden,  voa  deren  G«g»astäo<^'a  der  V«rr.  i»  fort, 
prtscfzter  Erfahran;  bat  gewabr  werdeo  mSisen,  dass 'J<f  Dtirrhübnng  wffrm 
der  aascbeiDenden  Leichtigkeit  und  UnbedenteDbeit  b^uß?  vernachlässigt  wird, 
wabreod  doch  «bea  ao  ihnen  für  Erflodangikraft  aod  den  Sino  für  Ordnoof 
Bbemaats  oad  Preikeit  dea  Gesultena  die  erwü^hlsfta  Batwitkaluag  gentaa- 
•ra  werden  kns. 

llaeh  der  funfzeboten  Anfgaba  bat  diese  fnpfeblnog  nicbt  mebr  nölbig  ge> 

Mbienen.  Von  da  (vielmehr  srhoQ  von  der  o^tmten  Ati%abp)  schreitet  die  Lehr? 
von  einer  bestimmteu  und  selfasiäD^i^en  Kansiiform  zur  undtTn  und  man  darf 
Qffl  10  mehr  botfeo,  dass  eioe  oacb  der  «odera  durchgearbeitet  wird,  weil  jede 
ibr  eifcatbSaliehes  lalereit»  alt  sieb  itihrl  (n4  iwar  da  •■Isebicdoares ,  als 
die  aabettinmtem  freien  Liedfonae«^  uad  sngleteb  das  Bedlifalst  dar  Uebnaf 
klarer  feervortrilt.  Dass  in  der  Reibe  der  reroern  Anfgabea  (aaeh  der  fanf- 
TeTinfm")  einige  wichtiger  oder  fprHernHer  erscbeioen  »Is  andere,  t.  B  die  Cho- 
rtlfiguralion  und  Fageofcmi  bildender  und  erpiebiper  ah  die  Nachahmuop  uod 
der  Kaooo,  ergiebt  die  Lebre  roa  selbst.  Der  fleisstge  ächtiler  wird  keine  Form 
vanlaneB ,  woM  aber  dea  grösaam  Theil  sdaar  Zeit  dan  wiebügera  und  if- 
^Ugera  vidnea. 
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mar  neoe  SXtze  zu  bilden.  Dies  gelingt  uns,  indem  wir  das  Motir 
und  seine  VerwenduDg  uos  klar  vorsielieo. 

A.  Satzbildung. 
Das  MoHt  besteht  dem  Tooiebalt  nach  ans  drei  Noten,  die 
stoTeoweis  erst  ab-,  dann  aufwärts  gehn,  rbylhmisch  ans  der  Folge 
Ton  einem.  Viertel  and  zwei  Achteln,  harmonisch  aus  der  Unterlage 
eines  Akkordes,  der  (nm  aucb  die  Form  der  Begleitung  zu  berSek- 
sichtigen)  dreistimmig  angegeben  und  nnr  znm  ersten  Takiiheil  ge- 
halten wird.  In  No.  4  ist  im  dritten  Takte  das  ganze  Moiiv,  ia 
No.  5  Harmonie  und  Begteitoogsform  geändert.  In  beiden  Sätzen 
wird  der  Satz  doreh  Versetzung  des  Motivs  (Th.  I,  S.  34)  aaf- 
würts  gebildet.  Sobald  wir  nun  einen  Punkt  von  den  hier  bemerkten 
Sndem ,  entstellt  ein  neues  Gebilde.  Durch  harmonische  Figurattoa 
z.  B.  —  und  zwar  in  sehr  einfacher  Weise  —  wtirde  No.  4  unter 
andern  Gestalten  auch  diese  — 


annehmen ;  im  Allgemeinen  worden  wir  für  die  leichte  Weise  die 
leichtere  Begleitungsform  von  No.  4  vorziehen.  Jedenfalls  haben 
wir  hier  nicht  Ursacb ,  geflissentlich  auf  neue  Begleitungsformen 
ode^  HarmonisiruDgen  auszugehen,  da  dies  schon  früher  geübt  wor- 
den ;  gelegentlich  werden  sich  deren  von  selbst  einstellen.  Wir 
behalten  zunächst  das  ganze  Motiv  und  knüpfen  bei  seiner  Verwen- 
dung an. 

Wie  ist  «s  geführt?  Aufwärts,  —  und  zwar  in  stufenweiser 
Versetzung.  Ka^m  es  nicht  auch  anders  (also  nicht  slufenweis!) 
aufwärts  geführt  werden?  —  Hier 

i    <  ' 

isl  es  sprungweise  geführt  Vörden ;  über  d  (aus  No.  4)  hinaas 
nach  e,  dann  wieder  terzenweb.  Hier 


tritt  es  eiae  Quarte  bSher,  ntflhigt  uns  also  zur  flafmonie  der  ün- 
lerdominante ;  dann  steigt  es  nur  noeh  eine  Terz,  um  nicht  naeb 
k  oder  eine  fibennissige  Qaarte  hinauf  zu  steigen,  — 
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und  dem  geringen  Satz  ein  übertriebnes  Wesen  zn  ^cben. 

Ueberau  sind  wir  bis  jetzt  gestiegeu,  am  mässig&ieo  lu  No.  4. 

Hier 


10 


=F3F 

1 
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wird  eioe  kleinere  Erhebung  versucht,  die  freilich  schon  im  zweiten 
Takte  des  kleinen  Salzes  einp  Aufweichung  veranlassl. 

Wir  ^ehen  jel/i  dir  st(  itiend»»  Hirhlung  auf,  die  zwar  für  dfo 
Anfang'  die  ii.itürlifh.ste  ,  hl  ;ihi'r  (Th.  I,  S.  28)  unbedingt  nolh- 
wendige  ist,  uud  vcrsucbcu  die  euigt'gengesetzle  — 


auf  zweierlei  Art,  das  Weitere  (wie  obuu  und  überall)  der  liebun^ 
des  Lernenden  überlassend. 

Auch  dits  geben  wir  auf.  Soll  also  ilas  Motiv  weder  i»teigen 
nocii  falle»,  so  inuis  es  auf  seiner  Stelle  wiederholt  werden,  ent> 
weder,  wie  bei  a, 

I  * 
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r 


in  dürftigster  Weise  niil  dersellttn  Harmonie,  oder  wie  bei  ö,  wo 
der  stockeöden  Tonfolge  Hnraionii  weclistl  zw  Hülfe  kommt. 

Wir  wissen,  dass  dies  auch  mit  andern  Akkorden  balle  ge- 
schehen köjinen  ;  folglich  kauu  es  mit  mebrern  Akkorden  nach  ein- 
ander geschehen ,  —  und  so  veranlasst  uns  gerade  die  diirfligste 
Bildnn^  (So.  12),  wo  der  Satz  (No.  4)  gleicbMOi  erschöpft  ftcbifio, 
zu  eiafir  l^rweilerMog  desselben« 


.  ^^^^^^ 

die  ihm  mit  der  grössern  AoadebDiiDg  aaeh  reichem  Inhalt,  also 
erhöhte  Bedentang  ertheilt.  Das  Motiv  ist,  vom  Harmonieweehsel 
begünstigt,  dreimal  wiederfaolli  ein  viertes  Mal  verseist ^  dttta 
(8.      Terkosea  wor4eB. 
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HMrmU  ist  onser  SaU«  wie  eiost  Tb.  I,  S.  45  von  vier 
Takten  auf  ac6t  erweitert  worden.  Es  Ist  in  diesen  Fall  nnf 
Aniass  der  Blolivwiederholang  gesebehn,  die  nns  zu  einem  Har- 
Bionieweebiel  reizte,  nm  der  Einßinnigkeil  so  webren.  Eben  so 
wohl  kaoo ,  wie  s.  B.  hier  — 


aosgedebotere  Verfolgung  des  Motivs  sn  solcher 
ren  und  der  Satz,  ^  wie  dieser, 

^^^^  i 


liih- 


15 


1** 

innerlich  die  Gestaltung  eines  Ganges  (Th.  I,  Ko.  34)  annehmen» 
«ur  dass  er  sar  rechten  Zeil,  spätestens  in  den  beiden  letzten  Tak- 
ten» znm  Abscblnss  lenkt  und  dadorch  eben  Satzform  gewinnt. 

Non  wissen  wir  aber  schon  ans  Th.  I,  S.  45,  dass  man  ein- 
fache Takle  znsammenztehn ,  z.  B.  No.  15  in  den  Viervierlelakt 
abertragen  kann ,  — 


16 


dass  also  auch  die  viertaktigen  Sätze  sich  als  zweitaktige  darstellen 
lassen,  z.  B.  No.  4  auch  so 


nnd  so  umfassen  unsre  bisherigen  Bildungen  Sitze  von  zwei, 
vier  und  acht  Takten. 

In  dieser  Betrachtang  liegt  aber  sogleich  ein  neuer  Porttebritt. 
Hätten  wir  die  Sätze  No.  17  und  16  zuerst  gebildet,  so  würden 
wir  ans  ihnen  durch  Haibiraog  der  Takle  Sätze  von  vier  nnd  echt 
Takten  haben  macheo  können.  Verwandeln  wir  nun  die  Taklart 
eines  nnsrer  ach iiakt igen  Sätze,  schreiben  z.  B.  Mo.  15  als  Vier^ 
viertelsatz,  wie  hier  bei  a 


18 


und  erweitern  oder  bereichern  das  Motiv,  wie  wir  schon  früher 
gelernt,  z.  B.  in  der  Weise  von  b :  so  wird  der  IJmfaog  des  Satzes 
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auf  acht  Viervierlei-Takle  erhöbt,  die  wieder  durch  ThciluDg  einen 
Salz  von  sechszehn  Zweivierlel-Taklen  ergeben;  das  Motiv  wurde 
das  bei  b  gezeigte  sein  und  zwei  Viervierteltakte  oder  vier  Zwei- 
vierleltakle  umfassen.  Wir  erkennen  hier  nochmals  (Th.  J,  S.  46), 
dass  die  zweitheiiige  Form  ihre  Fasslichkeit  und  ihr  Ebcnmaass 
in  allen  Erweiterungen  auf  vier,  acht,  sechszehn  Takle  be- 
hält und  dass  wir  mit  gleichem  Erfolg  auf  zweiunddreissig  Takte 
und  noch  wcilere  Verdopplungen  fortschreiten  könnten,  wenn  nicht 
endlich  der  Inhalt  in  so  weitscbweiiiger  Ausdehnung  geschwächt 
und  unzulänglich  werden  müssie.  Schon  die  Ausdehnung  auf  sechs- 
zehn Takle  fodcrl  reichern  Inhalt  (wie  das  Motiv  No.  18,  b  aodeutet) 
und  ist  desshaib  nicht  ohne  Bedenken. 

Bisher  haben  wir  mit  Ausnahme  des  letzten  Satzes  aus  dem- 
selben Motiv  Satze  verschiedner  Art  und  Ausdehnung  gebildet. 
Jetzt  nehmen  wir  das  Motiv  für  erschöpft  an  und  geben  zu  einer 
neuoD  Arbeit  über,  die  sich  gleichwohl  ao  jenes  Motiv  knüpft,  die 

ß.  Auffindung  neuer  Motive. 

Hier  könoen  wir  uns  sehr  kurs  fassen,  da  der  ein-  und  xwei* 
sUmoiige  Sats  schon  Aolass  gegeben«  uns  hierin  zu  üben.  Wir 
wissen,  dass  es  wenig  nntxen  kann,  auf  das  Geradewobl  einige 
Motive  aufzugreifen,  sondern  dass  es  darauf  ankommt,  eins  aus 
dem  andern  methodisch  zv  entwickeln ;  dass  wir  aber  jetzt  nicht 
blos  melodische,  sondern  melodisch  -  harmoDische  Motive  sn  bilden, 
—  Melodie,  Narnionte  und  Begleituogsform  zugleich  sn  fassen  haben. 
Früher  bitte  es  z.     genügt ,  unser  Motiv  ( a) 

ab  e  d 
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taktisch  auf  den  Drei-  und  Viervierteltakt  (öy  c)  auszudehnen,  oder 
dnreh  Zuziehung  des  näcbslen  Tons  (d)  aus  No.  4  zu  erweitemi 
jetzt  müssen  wir  Melodie  und  Begleitnog  gleichzeitig,  z.  B.  in  dieser 
Weine, 


20 


Husen  und  fortführen.  Erweiterung  im  Takte  (des  ersten  Viertels 
aof  drei  Viertel)  und  zugleich  innere  Umgestaltung  io  zweifacher 
Weise  zeigt  das  Motiv  b  in  No.  18. 

Allein  eben  weil  unsrc  jetzigen  Motive  nicht  einseitig  raelo- 
disebe,  sondern  mil  Begleitung  vereinte  sind,  können  sie  auch  nach 
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einer  oder  der  andern  Seite  freier  ausgebildet  werden.  Das  fliotiT 
d  in  No.  19  z.  B.  liesse  sieb  so 


1    r    r    r     I     •  •       r  » 

ansfiihreD»  dtss  die  xweittktigeo  Glieder  a  ^  und  c  vielfach  von 
einander  abweichen  und  nur  einen  gemeinscbarütcben  Kern  (il,  das 
Moür  ans  No.  4)  festbiellen.  Bigenilicb  ist  aber  nicht  dieser  (d), 
sondern  jene  Glieder  (a,  e)  sind  das  Moliv;  die  Einheil  des 
Salzes  wird  erhallen  durch  den  gleiehnSssigen ,  von  der  Harmonie 
noch  beslirkten  Anfscbrilt  der  Melodie.  Unter  solchen  Umstünden 
kann  man  sogar  des  gemeinsamen  Rems  (d)  entbehren,  wie  hier. 


anscheinend  mit  Aufopferung  des  Motivs,  geschehen  ist.  Mao  er- 
kennt es  im  Wesentlichen  dennoch  durch  alle  Abweichnngea  und 
Aeoderungen  bindarcb. 

Die  bisherigen  Beispiele  sind  des  Raumes  wegen  fast  alle  auf 
eine  einzige  Notenzeile  gedrängt  worden  j  dadorch  hat  die  Beglei- 
Inng  eine  oft  ungünstige  Beschränkung  erfahren.  Der  Lernende 
moss  selbst  bei  diesen  ersten  Lebun<^en  danach  trachten,  jeden  ein- 
zelnen Satz  mdglichsl  vollkommen  (das  hcisst  eben  so  wenig  dürftig 
als  überladen,  sondern  stets  sinngemäss)  darzustellen.  Mag  auch 
der  künstlerische  Werth  der  ersten  Reiben  seiner  Sätze  nur  ein 
geringer  sein,  der  Gewinn  aus  der  IJehang  wird  sich  nach  dem 
Maasse  der  Sorgfalt  und  Emsigkeit  um  so  bedeutender  erweiieo. 
Mit  dem  fortwährenden  Bilden  wächst  die  Kraft  des  Bildens  unil 
in  dem  fortwährenden  Neu-  und  Umbilden  erhöhl  und  verdichlefc 
sich  gleichsam  die  Urtbeilskrafl  und  das  künstlerische  Bewusslsein, 
so  dass  man  zuletzt  selbst  ohne  vorgefasste  und  gewosste  Absicht 
•lets  zu  dem  Rechten,  Energischen,  Höhem  greift  oder  hindringl 
und  Frendigkeil,  Krall  nnd  Erfolg  sich  gegenseitig  mit  einander 
steigern. 

Diese  Mahnung  ^ilt  natürlich  auch  für  alle  folgende  Aufgaben« 
während  die  Beispiele  nach  wie  vor  im  Räume  mögliehsl  besehrinki 
werden  müssen. 
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Zweiter  Abdcbnitt. 

Erweiterungen  der  Satzform. 

Im  vorb«rgehendeD  AbschDiU  ist  die  Satzform  bereits  von  t 
Ttklea  auf  4,  8,  16  Takle  aosgedebnl  ^worden  aod  kälte  sieh  ndg- 
iieber  Weise  (S.  25}  Docb  weiter  erstrecken  lassen.  Alle  diese 
Ansdebnnngeo  änderten  aber  im  Wesentlichen  nichts  an  der  Sats- 
form und  daher  war  ein  Satz  von  S  oder  16  Takten  im  Grunde 
nicht  verschieden  von  einem  von  4  oder  2  Takten.  Jetzt  betrachten 
wir  das  Entstehen  verschiedner  Erweiterungen,  die  ans  der  Grinse 
der  nrspranglicben  Satzform  heransschreilen. 

A.  AwtdeliHung  des  8okimsmomenU, 

1.  Der  Scblussakkord. 

Mit  dt  ni  Eintritte  des  Schlussakkords  ist  der  Satz  zu  Eode 
und  zwar  befrifdioeiid  zu  Ende  gebracht,  wenn  der  Scblussakkord 
(Th.  I,  S.  40)  auf  den  H  uiptilieil  oder  doch  gjewesenen  Haupltheil 
des  Taktes  fälli.  Dann  kommt  aui  dii^  Zeitdauer  dieses  Akkordes 
im  Weseoliicben  oichls  an.  Der  oacbsteheode  Satz  z.  B. 


ist  bei  b  und  e  eben  sowohl  befriedigend  und  vollkommen  (^schlös- 
sen» als  bei  a\  der  erste  Augenblick,  das  reehtzeilige  Eintretendes 
Sehlnssakkordes  anf  dem  Niederschlage  des  letzten  Takts  bat  in  allen 
drei  Fällen  entschieden.  Nnr  wird  bei  dem  läagem  Ausbalten  den 
Sehlnssakkordes  das  GeblSr  und  Gefubl  länger  mit  ihm  beschäftigt» 
also  tiefer  von  seiner  herubig^eoden ,  ahsebliessenden  Kraft  erfüllt. 
Daher  findet  man  in  vielen  Kompositionen  den  Schlussakkord  durch 
einen  Halt  nnbeslimmt  verttogert  nnd  der  Spieler  wird  dnreh  sein 
Gefitbl  anch  ohne  Vorsehrifl  nnd  bewvsste  Absiebt  häufig  angeregt, 
4en  Seblossakkord  bald  länger  aossnhallen,  bald  kurzer  anzugeben. 
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Dasselbe  üctühl  beslimmt  aber  auch  den  Komponislen ,  den 
Schlussroomcnl  entweder  durch  vorgcschn ebnes  lan^^eres  Aushalten, 
oder  durch  wiederholte  Angabe  des  äcliiuäi>akkordeä  zu  erweitern 
und  dadurch  zu  verstärken.  Schon  unser  obiger  Salz  (No.  23) 
modalirt  für  seinen  bescbränkteu  Lmlang  weit  und  lange  geno^. 
Wie  nun,  wenn  wir  ihm  weitem  Umrang  bei  gleicher  oder  noch 
reicherer  Modulation  gegeben  hätten?  —  dann  könnte  wohl  das  ße- 
dürfniss  ciilstelien,  den  Rubemomenl  des  ächlussakkardes  zu  wei- 
terer Ausdehnung  zu  bringen;  man  würde  den  Akkord  länger  hal- 
ten oder  wiederholen,  z.  B.  von  Takt  6  an  so  — 

7A1  Ende  zu  gehn.  Hier  sind  fiir  den  Schlussakkord  zwei  Takte 
zugesetzt,  zuletzt  ist  er  um  noch  ein  Achtel  (das  wir  des  Auftakts 
weg;en  hätten  abrechnen  sollen)  und  dann  noch  unhestimmt  durch 
den  üali  veriäogerl,  mithin  der  Salz  von  acht  Takten  auf 

8  und  2   al*?«  ?»wf  Takte 
erweitert  worden.    Diese  Uehcrschreitung  des  Grundmaasses  ver- 
letzt und  verwirrt  nicht,   weil  man  demungeachlel  den  eigentlichen 
Scblussmoment  mit  dem  Eniirilte  des  achten  TakU  empfiadet  und 
aliea  Weitere  als  blosse  Verstärkung  binnifflmt. 

2.  JHe  ScAluisfarmel. 

AlleiD  ei  ist  ja  nicbi  eigeDÜieii  der  ScbluMakkord,  soDdem  die 
VerbiiidflDg  des  Dominaatakkordea  und  toDisehen  Dreiklaogs,  die 
den  Seiilass  bildet ;  ja  das  Vorgefubl  des  Schlusses  wird  schon  doreh 
den  voraogebenden  Quartsextakkord  oder  durch  erweiterte  Scblnss- 
formeln  (loan  lese  Tb.  I,  S.  122  und  A.  nach)  erweckt*  Hieraus 
folgt,  daas  man  den  Scbluss  verstärkt  durch  Verlängerung  der  Schioss- 
formel.   Hier  — 


haben  wir  einen  Salz  nach  deui  Vorbilde  von  No.  23  gebildet. 
Aber  er  enthalt,  die  Verlängerung  des  Scblnssakkords  um  zwei 
Takte  ongereebnet»  nenn  Takte  (in  Ganzen  also  elf^  weil  der 
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—  na  — 

Domioaot-  udiI  der  ihn  einleitende  Quartsext- Akkonl  auf  das  Dop- 
pelle ihrer  ursprünglichen  Gcltun«^  ausgedehnt  wurden  sind.  Unser 
Gefühl  wird  durch  diese  Erweiierung  der  8  Takte  auf  9  und  der 
10.  auf  11,  wie  gesagt,  desswejjcn  nicht  verleizt,  weil  es  schon 
im  Quarlsexl- Akkorde  den  Sdiluss  voraus  emptiitdet.  Dieses  Gc- 
fShl  isl,  wie  sich  von  selbst  versteht,  bei  dem  ununteirichtelen 
Hörer  eben  so  «j^ewiss  voihanden,  als  bei  dem  in  der  Harmonik  und 
Rhythmik  Unterrichfeh n  fdenn  d'e  Grardsätze  der  Kunst  beruhen 
ja  niemals  atif  wiilkufirlichem  Debereinkommen ,  sondern  auf  dem 
eingebornen  Gefühl  und  Bewiisslseio  des  Menschen)  obwohl  aller- 
dings der  durch  Unterriclil  oder  Erfahrung  nicht  Entwickelte  leichter 
auf  die  einfachem  als  auf  die  eotleguera  und  verwickeitern  Ver* 
hallnisse  eiogebeu  wird. 

B.  Wiederholung  der  Schlussformel, 

Die  Aosdehnung  des  Schlusses  bat,  wie  wir  zuletzt  an  No.  25 
wahrgepommen ,  eine  Verstärkung  desselben  und  damil  eine  befrie- 
digendere Absebliessoog  hikI  Abrundung  des  Ganaea  cDt  Folge. 
Nicht  immer  ist  aber  eine  solche  Aosdehnnng  der  Seblassfomiel 
(oder  des  Seblossakkordes  t  wie  in  No.  23)  dem  Sinn  eines  Satzes 
aagemesseii;  bei  erregterm  oder  leichtbew^liehem  Karakter  kana 
rlisitges  Fortscbreiten  und  doch  xogleicb  verslirkier  Schlass  dem- 
selben  entsprechender  erscheinen.  Dann  tritt  an  die  Stelle  der  Ver- 
langemngen  Wiederholung  des  Schlnsses.  So  schliessen  wir  hier  — 


eineo  nach  No.  23,  aber  unruhiger  gebildeten  Satz  im  achten  Takte 
mit  der  Schlussformel  a  ohne  Verlängerung  ab;  nun  erst  empfinden 
wir  den  Schluss  als  zu  bastig  und  unbefriedigend  —  und  wieder- 
holen die  ganze  Formel  bei  c,  und  d,  —  oder  hatten  sie  nur 
einmal  (etwa  wie  bei  d)  oder  noch  öfter  (z.  B.  b  und  c  nochmals 
oder  d  noch  einmal)  wiederholen  köoneo.  Mit  den  noch  angehäng- 
ten Wiederholungen  des  Scblussakkordes  haben  sich  also  unsre 
acht  Takle  auf  dreizehn  ausgedehnt;  —  so  gut  wir  den  Schluss- 
akkord verlängerten,  hätte  sich  zuletzt  noch  eine  Verlingernng  der 
Schlassformely  z.  B.  von  Takt  6  an,  — 
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ergeben  and  den  Satz  auf  fanfzebo  Takte  erweilcrn  können. 
Alle  dtcM  Aosdebnungea,  wenn  -aie  ancb  auf  so  ungefüge  Takt- 
■ahlen,  wie  15,  13,  11  u.  s.  w.  führen,  verletzen  das  Gefühl  des 
Bbemnaaiaes  und  des  notliwendigen  Abscblustes  durchaus  nicht»  da 
min  letslern  doch  am  rechten  Orte  empfindet  nnd  alles  Weitere  als 
blossen  beslSrkenden  Zusatz  binnimmt. 

JNur  Eins  mnss  hier  noch  zu  bedenken  gegeben  werden.  AUe 
hier  anfgewiesenen  Sitze  sind  —  zumal  in  ihrer  Vereinzelung  and 
ihrem  sehneilen  einmaligen  Vorübergelien  (anders  würden  sie  als 
Iiieile  eines  grSssern  Ganzen»  z.  B*  eines  Sonalensatzes  erscheinen) 
zn  leicht  and  anbedeutend,  als  dass  sie  wirklich  so  umständlicher 
Sehlnssverstärknngen  bedürfen  konnten ;  mithin  erscheinen  die  oben 
aufgewiesenen  Znsätze  mehr  oder  weniger  als  nnnöthig  und  darum 
bellstigend.  Allein  es  wurden  nicht  ohne  Raumverschwendung  nnd 
Ableokung  der  Anfmerkssmkeit  Sitze  haben  anfgcsteJlt  werden  k6n<> 
nen,  die  so  ausluhrliehe  SchlossverslärkuDgen  gerechtfertigt,  nimGcb 
wirklich  nöthig  gemacht  bitten.  —  Wie  weit  hiermit  unter  Um- 
ständen gegangen  werden  kann  und  mnss,*  zeigt  das  Finale  voo 
Beethoven*s  C-MoU-Symphanie,  dessen  Schlussahkord  nenn* 
nndswanzig  Takte  (ein  Ruhezeichen  über  dem  letzten  nngereek» 
net)  einnimmt.  Hier  musste  zum  hefriedigensten  Abscblnss  des  in 
gewalligem  Ringen  und  Stürmen  sich  zum  Sieg  emporarbeitenden 
Tongedichts  so  viel  geschehen.  Bei  geringem  Werken  soll  das  Ge- 
räusch und  die  Betonung  des  Schlosses  bisweilen  den  vorher  ver- 
säumten Nachdruck  ersetzen,  stellt  aber  den  Mangel  an  Gehalt  nur 
noch  mehr  blos.  Dies  ist  bei  jenen  besonders  in  der  Opermusik 
atebond  gewordnen  breiten  Schlossformeln  — 


(oder  wie  sie  sich  sonst  biideu  und  strecken)  der  Fall  and  den  so- 
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geuannten  ,,A^äogen'*  der  Schauspieler  zu  vergieicljeu,  mit  deueu 
diese  den  Scfalass  einer  Scene  oder  Tiradu  iiezeicboen  und  dts  üet- 
fkUssignal  jg^ben. 

Die  bisherigen  Erweileruii-rn  haben  dem  wcscnllicheu  liih  ihe 
des  Satzes  im  Grunde  nichts  zu^cliij^t,  sie  haben  nur  das  Ganze 
durch  verslärktcn  Abschiuüa  uieiir  ijdesÜgt.  Jetzt  stageu  wir  in 
das  innre  des  bäUes. 

C.  fFhderhobmg  dt»  Uizten  Moüps, 

Deberblickea  wir  did  bis  hierher  gebildeten  Salze ,  i»a  iiüden 
wir  uberall  das  erste  oder  Haopt- Motiv  zu  Anfang  bald  streng 
(No.  13  bis  iß)  bald  mehr  oder  weniger  verändert  (No.  21  und  22) 
^Itend  gemacht,  dann  aber  —  am  des  Abschlusses  willen  *)  oder, 
weil  das  Interesse  an  ihm  erschöptt  ist  —  aufgegeben;  noch  ein- 
mal sehen  wir  dies  hier, 

■wo  das  alle  Moiiv  a  aus  No.  4  zweimal  genau,  zweimal  mit  einem 
eiugeschobnen  g  oder  d  gesetzt  ist,  in  den  Fetzten  Takten  aber 
aufgegeben  wird.  In  diesen  letztem  Takten  wird  blos  zu  Ende 
gegangen,  ohne  dass  sieb  dem  luhall  ein  sleiigerea  laUreMe  co- 
wendet;  denn  man  gebt  ohne  Aufhält  darüber  hin. 

Wie  aber,  wenn  auch  der  Inhalt  der  Jetztea  Satzbälfle  gast 
oder  theiiweis  unser  Interesse  gewönne?  —  dann  würden  wir  bei 
ihm  weilen,  das  hcrssl,  ihn  wiederholen  wollen.    Wäre  es  Takt  7^ 
der  uns  neuen  Anthcil  abgewönne,  so  würde  die  Wiederholung  blos 
die  Schiusslormel  beireflen.    Wäre  es  Takt  6  und  wir  wollien  nach 
Takt  8  nochmak  von  Takt  6  nn  wiederholen:  so  würde  ein  Zusats 
von  drei  Takten  eutstelit  n,  mithin  der  Sntz  auf  acht  und  drei,  also 
elf  Takte  erweitert  weiden.     Hier  vermissen  wir  das;  bisher  stets 
crballne  Gleichmaass  der  Zwei-  oder  Viet iIieiii^keiL    Das  GefiÜll 
für  Ebenmaass,  das  sehr  wohl  die  Verlängerungen  des  SchlaSMS 
io  No.  24,  26,  27  crtru'^  (weil  sie  sich  als  blosse  Zusätze  Qld 
zwar  im  ebemnassii^en  Zweitaktmaass  zu  erkennen  geben)  das  auch 
die  Ausdehnung  der  Schlussformel  in  I\o.  25,  durch  die  der  Sei« 
auf  nenn  und  elf  Takte  anwuchs,  wohl  aufnebneii  konnte,  weil 
es  in  der  Schlussformrl  eben  nur  den  AbschJuss  empfand^ 
hier  bei  gleicher  Erweiterung  verletzt,  weil  dieselbe  den  weseafr- 
iicben  Inhalt  betrifii.    Wir  müssen  also  schon  im  des  Bbrnimmi 
willen  eoch  den  fänften  Taki  mit  wiederholen  — 

♦ 


*)  Th.  I,  S.  43. 
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uod  kommen  so  auf  acht  und  vier  oder  zwölf  Takte.  Ohoebin 
sind  ja  eigenllicii  beide  Takle  (5  und  6)  das  neue  Motiv,  das  unser 
Interesse  zur  Wiederholung  anreizen  kmmlt'.  Was  uns  übrigens 
diese  Erweiterung  als  wohlgehörig  aufur  limcn  lässl,  ist  nicht  blos 
die  Vierzahl  des  Zusatzes,  sondern  auch  der  bestimmte  Abschlass 
des  eigentlichen  Satzes  mit  dem  vierten  Takle;  hier  sind  wir  be- 
friedigt uud  das  Weitere  nehmen  wir  als  ein  gleichsam  für  sich 
Bestehendes,  Besondres  auf,  als  einen  Zusatz,  der  für  sicii  seii)er 
wieder  das  Grundmaass  des  Salzes  (vier  Takle)  hat, 

BioeD  solclien  Zmlz  neoneii  wir 

Aobang  *); 

schon  bei  der  Koroposiliou  zweisiimuiiger  Sätze  (Th.  1,  S.  70)  haben 
wir  ihn  im  Vorbeigehen  erwähnt.  Die  erschü[)fendere  BelrachLung 
findet  erst  in  der  Lehre  von  der  Periodcnform  (im  vierten  Abschniit) 
ihre  rechte  S(clle;  hier  durfte  iudess  nicht  unerwähnt  bleiben,  dass 
schon  bei  dem  einfachen  Satze  die  Ziilijf^üng  eines  Anhangs  Statt 
haben  kann,  Dass  nach  demselben  noch  die  Schlussveriängerungcn 
zülrissig,  ja  wegen  der  Ausdehnung  des  Salzes  noch  eher  an  ihrer 
Steile  siodj  als  bei  kürzera  Salzbildaogeo ,  versteht  sich. 

0.  EmUitung. 

Bis  hierher  haben  wir  onsera  Satz  jederzeit  erst  fertig  hinge* 
alellt  und  daon  dnreh  Zusätze  erweitert;  die  tirweileroDgen  fcoontea 
daher  nnr  naeh  oder  auf  dem  Schlüsse  des  Satzea  eiotreteo.  Allein 
ein  Sali  n\  ja  an  aieh  selber  ein  Werdendes  $  er  muss  erst  be- 
gonnen werden  t  ehe  er  volieadet  werden  kann.  Uod  ein  solchea 
Beginnen  kann  Anstand  haben  oder  stocken,  entweder,  weil  der 
Remponttt  zweifelt  und  zaudert  bei  dem  Fortschreiten «  oder  weil 
er  aof  den  Anfang  besondres  Gewicht  legt.  Bs  kiionte  z.  B.  der 
Salz  No.  29  in  solober  Weise  — • 


*)  Mit  im  altea  italisaken  Rvastaa»«« :  C«ds. 
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lohebeo.  Man  aiebt  den  eii^enllicheii  Anfaog  im  zweiten  TalLle 
(d«r  deuhtlb  aoeh  mit  1  bcxiilert  ist)  und  der  «vortofgebende  Akkord 
stallt  sieb  als  einer  dar,  der  im  WesenlliebeD  gar  nicbt  cor  Sacbe 
gebdrt,  also  nicht  mitzählt ;  er  dient  nur  zar  wiederbollen  und  stär- 
kem  Befestigang  der  Tonika  and  Tonart,  die  nenn  Takte  sind 
im  Grande  nur  acht.  Demangeacbtet  wiirde  eine  Einleitung  von 
zw  ei 

I       J     .  J       .     -  1 


^  1 


oder  von  vier  Takten 


eine  ebenmassigere  Gestalt  gewährt  haben.  Im  letzten  Falle  (No.  33) 
bat  sich  beinah  ein  selbständiger  Einieiiungssatz  gebildet,  nur  daas 
ihm  die  festere  ModulalioaS'Ricbtung  und  der  bestimmte  Abschluss 
mangelt ;  desshalb  erkennt  man  doch  den  letzten  (mit  1  bezeichneten) 
Takt  als  den  ersten  des  eigentlichen  Salzes. 

Ueberblicken  wir  nun  alle  biaber  gebildeten  Sätze,  nehmen  wir 
an,  es  sei  Mo.  30  durch  Scblusserweiteraogen  noch  um  zwei  oder 
vier  Takte  verlingerl,  es  seien  die  Sätze  in  No.  32  und  33  mit 
oder  ohne  Anhang  und  Scblusserweiterung  bis  zu  Ende  ausgeführt 
Wördens  so  haben  wir  Sätze  von 

2,  4,  6,  8,  10,  12,  14,  16 
Takten  vor  uns  und  können,  in  gleicher  Weise  fortschreitend,  noch 
weiter  erstreckte  bilden.    Ueberall  herrscht  vor 

die  Zwei-  oder  Viertheiligkeit, 
das  fllaass  von  zwei  und  zwei  oder  vier  und  vier  Takten;  wenn 
ans  den  acht  Takten  neun  werden  (No.  25  und  31),  so  liegt  die 
Erweiterung  in  einem  solchen  Moment  des  Satzes,  der  das  ursprüng- 
liche zwei-  (oder  vier-,  acht-)  theilige  Maass  im  Grunde  nicht  auf- 
hebt Diese  leichteste  und  ebenmässigste  Gliederung  ist  es  also, 
die  unsre  Sätze  selbst  bei  grösserer  Ausdehnung  klar  und  leicht- 
ISuslich  erhält. 

Hieraus  wird  die  letzte  jetzt  aufzuweisende  Gestalt,  die  wir 
ICara,  Rraip.  L.  II,  3.  Avil.  3 
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B.   Gangartige  SäUe 


sennea  wollen»  begreiflich.   Hier  — 


haben  wir  einen  Salz  von  zwölf  Takten  vor  uos,  und  zwar  von 
zwöh  Takten  wesenUicben  Inhalts,  ohne  alle  Zusätze  zum  Scbluss 
oder  zur  Einleitung.  Demungeacbtel  erscbeml  er  ebeom&Migy  weil 
er  klar  gegliedert  aus 

4,  4  und  4  Takteo, 


oder  vielmehr  aus 

1  und  2,  und  2  —  und  vier  Takten  besieht,    üud  deonoch, 
So  gewiss  diese  Gliederung  recht  und  befriedigend  ist,  würde  das 
Ebenmaass,  —  die  Flüssigk-^eit  des  Ganzen  durch  einen  Zusatz 
%'on  nocli  vier  Takten,  z.  B.  durcb  eine  angefübrle  Wiederholung, 
des  letzleu  Abschnitts, 

noch  gewinneii.  Denn  in  der  ersten  Gestalt  (No*  34}  waren  nnr^ 
di«  einzelnen  Bestandlbeile,  —  zwei  und  swei  oder  vier  Takle,  *^ 
xwettbeitig»  das  Ganze  aber  mit  seinen  dreimal  vier  Takten  drei- 
theilig»  in  der  neuen  Gestaltung  tritt  aneb  die  ZabI  der  Abscbniite 
in  der  klarsten  EbenmSssigkeit  anf»  das  Ganze  besteht  ans  vier 
Abschnitten  in 

%  und  %,  ^%  und  2»      4,  —  4 
oder  viermal  vier  Takten. 

Eue  ibniiebe  Bildung  kann  der  haebfolgende,  den  vorigen 
naehahmende  Satz  ^ 
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^rwinaen,  wenn  wir  iha  bei  seioeoi  Herabsteigen  zum  Scblnss 
ausdehnen^  z.  ü. 


"  "       '     j      f  J  TT 


oder  das  HauplmoUv,  z.  B.  so  — 
58 


2=5  r^M  i^i?'  • 

k — , ;  1 — -r^—\ 

^  r^7— ^ 

weiter  verfolgeo.  Aach  hier  sind  wir  von  acht  Takte»  (No.  38)  auf 
eehn  und  zwölf  Takle  (No.  37  aod  38)  gekommen  und  .hätten 
■och  weiter  gehn  können,  wenn  das  Motiv  oder  seine  Föhrong 
ans  weiter  angesogen  hätte. 

Und  am  zaletst  wenigstens  ein  Beispiel  eines  Meisters  zu  ge- 
hen, stehe  hier  — 


39 
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das  Thema  aus  Becl  hovcu's  grosser  I.poüoren-Üuverliire,  das  mit 
dem  Schlusslakt  (auf  dem  seine  Wiederholung  begiiiut)  dreiund- 
dreissi«:  Takle  bat.  Untersuchen  wir  seinen  Ban,  so  flnJcn  wir 
aus  dem  Hauptmotiv  (a)  einen  Ahschniil  von  vier  Takten  jjebiliiet 
ilod  denselben  in  einer  hiilieru  Lage  wiederholt.  Dann  wird  seine 
erste  Hallfe  (also  zwei  Takle)  allein  geset/l  und  in  höherer  Lage 
wiederholt;  bis  hierhin  ist  alles  höchsl  kiar  und  fasslich.  Nun 
wird  bis  zu  der  Schlussformei  (die  vier  oder  fünf  letzten  Takle, 
— r)  nur  das  Moliv  a  (von  einem  Takle)  gesetzt,  aber  vom 
dreizehnten  bis  zwriundzwanzli^'stcn  Takt  —  also  fiinfmal  —  so, 
dass  auch  hier  Glieder  von  je  zwei  Takten  sich  abzeichnen  (jedes 
Glied  strebt  empor  ^  jedea  neue  bebt  mit  eioer  Wiederboiuo{^  der 
vorigen  Lage  — 
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an),  wenn  aoch  weniger  deutlich.  Noeb  weniger  untencbeiden  sieh 
die  folgenden  Glieder;  aber  es  folgen  allerdings  dreimal  zwei  Takte 
nnd  der  Dominantakkord  wieder  mit  vier  Takten,  so  dass  das  sehen 
in  die  Vier-  ood  Zweitheiligkeit  eingelebte  GelShl  das  vorher  deot* 
lieb  ausgeprägte  Maass  auch  hier  feslbSIt. 

Dass  mit  der  weitern  Ausdehnung  die  Gefahr  entsteht,  den  In* 
ball  allmihlig  unter  den  Wiederholungen  erseblaflen  und  das  In-» 
teresse  verlieren,  die  Aufmerksamkeit  und  Tbeilnabme  des  Zubftrera 
ermüden  zu  sehn,  ist  gewiss;  No.  3S  steht  in  dieser  Hinsicht  un* 
gfinsliger  ab  No;  37;  und  in  dem  Beethoven'seben  Satze,  der  — 
ober  einem  Orgeipnnkt  auf  der  Tonika  gespannt  sich  niajesiäliseh 
nnd  kibn  wie  ein  Adler  zur  Sonne  emporschwingt,  ist  es  eben 
nur  die  Grossheit  der  Erhebung,  von  den  Mitteln  des  Orchesters 
unterstützt,  die  nicht  einmal  den  Gedanken  einer  zu  weiten  Aus- 
dehnung aufkommen  lässt.  Allein  mit  dieser  Frage  (ob  ein  Satz 
nnn  zu  weit  ausgedehnt  sei,  oder  nicht)  haben  wir  es  für  jetzt  gar 
nicht  zu  thun.  Wir  üben  uns,  Sätze  aller  Art  und  in  jeder  zuläs- 
sigen Ausdehnung  oder  Erweiterung  zu  bilden,  um  dadurch  Erfin- 
dungskraft  und  Sinn  für  ebeumässiges  Gestalten  zu  slirken.  liuaf- 
lig  wird  dann  in  jedem  einzelnen  Fall  der  Sinn  unserer  Aulgabe 
und  unser  an  der  Reihe  aller  durchgebildeten  Gestalten  auferzogues 
Lnbeil  uns  Weg  uud  Gräuze  jedes  Salzes  vorzeichoeo.  Die 

zweite  Aufgabe 

des  Lernenden  ist,  an  verschiednen  Sätzen  alle  Arten  der  Erwei- 
terong  durchzufttbreo ,  so  dass  jeder  Satz  dureb  alle  Stufen  zolas» 
siger  Ausdehnung  durchgeführt  wird.   Je  sorgßüliger  hierbei  die 
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ffnuptsfimme,  so  wie  Harmonie  und  ßej^le ihingsfonn  iluicligearhLilet 
uud  iietjj^eslallel  wird  (was  in  d«'n  vorigen  Beispiele»  last  gauz  uo- 
lerbliebeii,  oder  uugiinslif^  auf  «!(  ii  t  ni^sten  Raum  zusammeiigeilriBgl 
worflen^  desto  frucblbarer  wird  sich  die  liebuog  enveisen. 

Dritter  Abschnitt . 
Die  Liedkomposilion  in  Periodenform. 

Die  Si izitildiiM^^  liai  in  de«  vorher;;clictiden  Abschnitten  eine 
bedeuli  w  »  iiergeheude  Ausbildung  rrlalucn  ,  als  ihr  in  der  ein- 
stimmigen Komposition  (Th.  I,  S.  ,  wo  uns  das  Hütlsmillel  der 
Harmonie  Modulation  fpliflr,  zu  Theil  werden  konnte.  Dasselbe 
ist  mit  der  Periodeubildung  der  Fall.  Nur  können  wir  uns  Hin- 
sirlits  ihrer  kürzer  Ussea,  weil  Vieles  schoa  am  Salze  gezeigt 
worden. 

Was  eine  Periode  ist,  haben  wir  der  Hauptsache  nach  bereits 
früher  (Tb.  I,  S.  29)  erfahren.  Wir  erkanuicn  damals,  dass  uosre 
aas  der  auf-  oder  absleigeodeo  Tonleiter  gebildeten  Sätze  nur  ein- 
seitig gebildet  seien  und  jeder  seinen  Gegensatz  (in  der  entgegen- 
gesetzten Richtung  sich  bewegend)  hervorriefe«  so  dass  erst  der  Ver- 
ein von  Satz  und  Gegensatz  zu  einem  Ganzen  voUkommne  Befrie- 
dignng  gewährte.  Fragen  wir  nun:  wann  zur  Bildung  einer  Pe- 
riode geschriiten  wird?  —  so  ist  die  Antwort:  wenn  ein  schon  ge- 
bildeler Salz  an  sich  nicht  befriedigt,  sondern  sein  lobait  ancb  von 
einer  andern  (der  entgegengesetzten)  Seile  gezeigt  werden  soll  — 
und  zwar  im  Zosammenhang  mit  dem  ursprünglichen  Satze.  Hier 
geschieht  also  etwas  ganz  Andres,  als  bei  den  in  den  vorigen  Ab- 
sobnitlen  gezeigten  Erweiterungen  des  Satzes.  Wir  konnten  nii- 
sern  Sitzen  verschiedne  Ausdehnung  (Z,  4,  8  Takte  u.  s.  w.)  geben, 
konnten  ihren  Schluss  verlängern,  ihnen  Anhang  und  Kinleitun*;  bei- 
legen ,  einzelne  Glieder  der  Abschnitte  wiederholen ;  hei  alle  dem 
blieb  das  Ganse  immer  nur  ein  einziger  Satz.  In  der  Periode  wiid 
ein  Satz  zu  einem  andern  itir  sieh  sehon  mehr  oder  weniger  be- 
friedigend abgeseblossnnn  gefügt.  Hierauf  kommt  es  an  nnd  nicht 
auf  die  Ansdehnnng;  daher  kenn  eine  Periode,  obwohl  sie  aus  zwei 
Silsen  besteht«  kurzer  sein,  ab  ein  Sstz;  sie  kann  sich  aef  vier 
tnd  vier«  oder  zwei  und  zwei  Takte  besefaiinken,  während  wir 
sahen  weit  snsgedehnlere  Satze  gesehen  haben. 

Wie  nw  Sfttse  gebildet  weWIeo,  wissen  wir.  Ans  Th.  1^ 
S.  29  ist  ans  saeh  bdEsnnt«  dass  die  Riehtong  des  Vorderselees 
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in  der  Regel  steigend,  die  des  NachsaUes  fallend;  aus  Tb.  I, 
S.  62  ,  dass  der  Abschlnss  des  Vordersatzes  mit  einem  Halbschluss 
•  von  der  Tonika  auf  die  Dominante  erFolgt;  endlich  aus  Tb.  1. 
S.  300,  dass  eine  zweite  Form  des  Halbschlusses  der  Schritt  von 
der  Unterdominantc  auf  die  Oberdominanle  ist.  Das  Ganze  wird 
bekanntlich  dun  h  einen  Ganzscbluss,  —  oder  (Tb.  1»  S.  299)  durch 
einen  Kirchenscliluss  beendigt. 

Gehen  wir  nun  auf  unscrn  diesmal  zum  Grunde  gelegten  Salz 
No.  4  zurück,  um  ihn  zu  einer  Periode  zu  erheben,  so  muss  der- 
selbe Vordersatz  werden,  das  heisst:  er  muss  statt  des  Gauzscblus- 
ses  einen  Halbschluss,  wie  hier 


41 


GanstchloM. 


Halbuhln»»  ertlsr  Forai* 


!  Vordersatz. 


TT 


Ualbsthluss  /^%'eiter  Form. 


erhalten«  weil  der  Gaezsehloss  bekanntlieh  so  befriedigend  abseblieiit, 
dass  nichts  Weiteres  erwartet  wird.  Hierauf  wflrde  der  Nachsatz» 
wie  wir  schon  wissen«  den  Inhalt  des  Vordersatzes  mehr  oder  we- 
ufger  getren»  aber  in  entgegengesetzter  Weise ,  z.  B.  so: 


wiederholen.  Verbinden  wir  nun  einen  der  Vordersätze  aosNo.4i 
mit  diesem  Nachsätze  zu  einer  Periode,  so  würde  diese  kleiner 
sein,  wie  mancher  der  vorhergehenden  Salze;  — -  es  w£irde  auch 
das  Hanpt-Motiv  (a  in  No.  4  oder  41)  nicht  dfler,  je  weniger  ofl 
gesetzt  sein,  als  in  jenen,  z.  B.  in  No.  14  nnd  15.  Aber  der 
Inhalt  tritt  in  zwei  Massen  dentUch  geschieden  auseinander  nnd  wird 
dadnreh  fasslicher  und  wirksamer ^  ab  seihst  hei  den  gaogartigen 
Sätzen  (No.  34,  37)  die  sieh  zwar  deutlich  genug  in  Abschnitte 
gUedem,  aber  denselben  weder  den  bemhigenden»nnd  sichern  Ah- 
aehlnss  des  Vordersatzes,  noch  den  Gegensatz  in  der  Ansfihning  des 
Inhalts  gehen.  Jetzt  erst,  nun  ans  alle  Kräfte  znr  Satz*  und  Perin- 
denbildnng  zn  Gebote  stehen»  wird  Wesen  nnd  Knrakler  heider  uns 
iroUftändlger  fosslich,  als  za  Anfang  der  Lehre  hd  ttnnliaglidMa 
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BÜdaogsmittebi.  Der  Salt  ist  seiner  Natsr  nieh  einseilig»  die  Periode 
hebt  diese  Einseitigkeit  darcb  den  Gegensats  (dorch  die  andre  Seite) 
anf.  Der  Sats  kann  seinen  Inhalt  erweitern  nnd  ausdehnen ,  innss 
aber  mit  der  je  weitem  Ausdehnung  um  eben  so  viel  an  fester,  ge- 
sehlossner  HaltoDg  verhören;  No. 39  z.  B.  wurde  fester  susammen- 
halteo;  wenn  es  vom  dreizehnten  Takt  an  so  — 


hätte  nbgesehlossen  werden  kSnnen,  —  ohne  die  Idee  des  Kompo- 
nisten, den  drangvollen  unersXtilichen  Aufschwung  zu  besebrilnken. 
Die  Periode  bewälligi  ihren  Inhalt  durch  entschieden  dnrcbgreifende 
Theilnog;  sie  ist  niehl  mehr  einseilig,  weniger  in  Gefahr  der 
Weitschweifigkeit  und  des  Verschwimmens,  aber  sie  hat  auch  schon 
ihrem  Wesen  nach  die  unzertrennte  Geschlossenheit  des  blossen 
Satzes  aufgegeben.  Der  Salz  ist  seinem  Wesen  nach  einseilig  aber 
kernfest;  die  Periode  vielseitiger  umfassend  aber  auseinander  tretend. 

Qas  formelle  Üotersebeiduogszeichen  ist  der  Absebluss  des  Vor- 
dersatzes und  mit  ihm  die  GegenstelloDg  von  Vorder-  und  Nachsatz. 
Für  jeoen  ist  bekanntlich  der  Halbschluss  die  regelmässige  Form. 
Ausnahmsweise  kann  auch  der  Kirchen-,  ja  selbst  der  Gans* 
schluss  an  dessen  Stelle  treten,  niuss  sich  dann  aber  oor  u ovo  11- 
kommen  (Tb.  I,  S.  113)  bilden.    Hier  — 


seheo  wir  einen  Vordersatz  mit  den  beiden  ausnahmsweisen  Sehlus- 
wendungen. Man  muss  sie  befriedigend  genug  für  die  Abgriozung 
des  Vordersatzes  nnd  doch  niebl  so  befriedigend  wie  den  vollkomm- 
nen  Ganzseklnss  finden  i  aber  eben  so  gewiss  schwächen  sie  die 
Wirkung  des  nachfolgenden  —  auf  denselben  Akkord  fallenden 
Ganzsehlttsses  and  bilden  keinen  so  entschiedpen  Gegensatz  zu  ihm, 
wie  dem  eigentlichen  Balbsehlnsse  nnd  wie  dem  Vorder-  undNaek- 
sats  ihrer  Beslimmnng  nach  gebührt. 

Selbst  das  kann  gelegentlich  angemessen  befbnden  werden,  bei 
dem  Schlüsse  des  Vordersatzes  in  die  nächste  Tonart  auszuweiehen. 
So  ist  hier 


48 


44 


Anlasi  gewetes,  in  die  Dominante,  —  hier 
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ra  einem  Liedsalz  in  Moll  in  die  Parallele  aaszaweieben.  Unstreitig 
ist  hiermit  eine  stärkere  Abgränzang  des  Vordersatzes  gegeben»  als 
dnreb  blossen  Halbseblnss^  es  sind  die  einem  ersten  TbeU  (Tb.  I, 
S.  217)  gebubrenden  Endweisen.  Allein  der  Inbalt  ist  für  einen 
ersten  Tfaeil  niebt  weit  genug  entwickelt;  vnd  man  ist  daber  nicht 
geneigt  9  der  Ausweichung  eine  grössere  Bedeutung  als  jeder  gele-. 
genilichen  Modulation  (z.  B.  in  No.  34  uod  38)  beizumessen.  Das- 
selbe gilt  mit  diesem,  nach  No.  44  gebildeten  Vordersalze, 


dessen  Ausweichuno^  ia  die  Unterdomiiianle  nicht  mehr  Bedeutung 
bat,  als  der  Kirchenschluss  in  No.  44. 

So  überblicken  wir  also  vier,  ja  sechs  oder  sieben  Formen  *) 
für  die  Abschliessuog  des  Vordersalzes,  und  damit  für  die  Perioden- 
bilduug.  Jeder  Satz,  der  an  der  Stelle  des  ihm  gebührenden  voll- 
kommncn  Ganzscblusses  eine  dieser  Wendungen  nimmt,  wird  damit 
zu  einem  Vordersatz  und  foderl  seinen  Nachsalz,  um  sich  in  Pe- 
riodenform  als  ein  vollkommen  abgeschlossnes  Ganze  abzurunden. 
Hiermit  isl  die 

drille  A  u  f  j:;  a  b  e 
vorbereitet,  die  darin  beslelil;  eine  Reihe  von  dco  nach  den  vor- 
hergebenden Aufgaben  erfundnen  einfachen  Sätzen  (z.  B.  No.  4, 
7,  14,  10)  in  Vordersiitzc  umzuwandeln  und  durch  zugefügle  Nach-  « 
sälze  als  Perioden  abzuschliessen.    Es  ist  ralbsam,  jeden  Salz  iu 
jeder  der  oben  gezeigten  Weisen  (No.  41,  44  bis  47)  und  mit  be- 
sonderm  für  jede  dieser  Weisen  angemessen  erfundnem  Nachsalz* 
auszuführen,  damit  man  mit  Sicherheit  und  Gewandtheit  denselben 
Grundgedanken  iu  den  mauuigfalligslen  Weuduuj^en  ausführen  lerne. 


Vierter  Abschnitt« 

Aeusserc  Erweitern n^^en  der  Periodeoi'orm. 

Da  in  der  Periodenform  die  Satzform  enthalten ,  so  sieht  man 
sehen  voraus,  dass  die  zn  dieser  gefundnen  Erweiterungen  aneh 

*)  Noch  todre  UBwiehtigwe  ersebtioeB  ia  No.  60  ■nd  61. 


Digitized  by  Google 


41 


auf  die  Periode  ihre  Anweudung  (Inden  werden.  Es  bedarf  daher 
für  (  inen  Theil  derscibcu  uur  einer  Anführung  und  wir  erwähnen 
nur,  dass 

A.  die  Ausdehnung  des  Schiussakiordes, 

B.  die  A II sd  e h u u  ri  und 

C.  die  VV  led  erhol  ung  der  S  c  Ii  I  u  s  s  fo  r  m  e  I . 

D.  die  Verkniiplung  alier  dieser  Momente  der  Erwei- 
lerun«; ,  so  wie 

E.  die  Einleitung 

bei  der  Periode  in  derselben  Werse  und  aus  denselben  Gründen 
statt  haben,  wie  bei  dem  Satze.  Dass  die  vjer  ersten  Erweiterun- 
gen den  wirklichen  Schluss  (also  den  des  Nachsatzes;  betreffen, 
die  fünfte  dein  wirklichen  Aufaug  (aUo  dem  des  Vordersätze!)  vor- 
ausgeht, versteht  sich. 

Doch  kiinntf  wohl  eine  bcdeulniigsvoUer  auftretende  EinieitUDg, 
z.  B.  diese  mit  ihrem  Vordersalze,  also  — 


48 
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zu  ihrer  Wiederholung  vor  dem  Nachsalze,  z.  B.« 


reisen,  »o  ilasa  Vorder •  und  Nachsatz  ihrem  Kero-IohaU  nach  iwar 

4  nnd  4  Takte» 
Bit  der  wiederkehrenden  Einleitung  aber 

2  und  4,  —  2  und  4  Takle 
zeigten.  —  Beiläufig  sehen  wir  hier  die  Wiederholung  der  Einlei- 
tnng  verändert  und  den  Nachsalz  eben  sowohl  in  steigeoder  Rieb- 
tung  geführt,  als  den  Vordersais.  Anf  heides  konmen  wir  ipiter 
zurück. 

Und  eben  so  wohl  könnte  ausser  der  Schlossfennel  aneh  die 
UalbseiiloMfomel,  wie  iiier,  — 
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wiederboU  werden,  so  dm  aus  den  xwcimal  vier  Takten 

4  und  2,  ^  4  nod  2  Takte 
würden.  Diese  Scbloss-  und  Binleiiuogsfomieln  in  mitten  der  Pe- 
riode, wo  es  im  Gmnde  keiner  Einleitung  mehr  bedarf  und  der 
wirkliebe  Seblnss  (also  die  Besiegelang  und  Abrandnng  des  Ganzen 
durch  dessen  Wiederbolong)  noeb  niebt  an  der  Zeit  ist,  wirken 
aber  mehr  als  Binscbiebungen ,  als  Unterbreebungen  (kleine 
Intermezsos  oder  Episoden)  des  eigentlieben  Inhalts»  sollten  also 
aueh  nur  da  gesetzt  werden»  wo  eine  solebe  Unterbreebuog  förder- 
lich« wenigstens  nicht  siürend  und  zerstreuend  wirken  kann.  In 
No.  4S  möchte  z*  B*  die  fester  auftretende  Einleitung  dem  rastloe 
beweglicbeo  Hauptgedanken  wohl  als  Gegengewicht  dienen  und  in 
ihrer  Wiederholung  vor  dem  Nachsalze  (No.  49)  den  Gegensatz 
Ton  festen  und  beweglichen  Elementen  um  so  günstiger  bilden,  da 
der  Nachsatz  eben  so  rasttos  emporstrebt,  als  der  Vordersatz.  Da- 
gegen hätte  der  Satz  No.  29  gar  keiner  Einleitung  bedurft;  wollten 
wir  ihn  nun  zur  Periode  umwandeln  und  die  Binleitung  (No.  31 
bis  33)  Tor  dem  Nachsatze  wiederholen,  so  würde  der  Hauptinhalt 
nur  unnöihig  und  zerstreuend  unterbrochen. 

Bin  Gleiehes  gilt  yon  den  AnsdehouDgen  des  Soklussmoments. 
Wir  haben  sie  in  No.  23  bis  28  meist  an  so  einfachen,  leichtfaas- 
licben  Sätzen  gezeigt ,  dass  sie  hier  unndthig  erseheinen  mussten. 
Was  nun  der  leichtern  Auf^eisung  und  Uebung  wegen  (uod  mit 
Rücksicht  auf  Raumersparoiss)  bereits  aberliefert  und  aufgefasst  ist, 
bedarf  nicht  einer  nocbmaligeo  förmlichen  Durcharbeiluog.  Der 
Jüoger  mag  daher  aU 

vierte  Aufgabe 

nur  einige  Perioden  mit  den  oben  aufgeführten  Erweiterungen  durch- 
führen, aber  nur  solche,  die  nach  Ausdehnung  oder  dem  Wesen 
ihres  Inhalts  der  Einführung  und  stärkender  oder  beruhigender  Sohluü- 
Verlingernng  bedürftig  erscheinen. 
Grüssere  Aufmerksamkeit  federt 

F.  der  j4 71  hang, 

den  wir  an  No.  30  nur  im  Vorübeigehen  gezeigt  haben.  Setzan 
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wir  zuvördersi,  om  entilieh  einiDal  die  vielgebrao«hteB  bitherigeli 
Forneln  los  xa  Warden,  eine  neogelMldete  Peripde  — 


als  Grundlage  der  folgenden  X'crsiiche  fest.  Im  Vordersätze  irilt 
wohl  eine  entschiedne  Richluiig,  nicht  aber  ein  rt  slgeballnes  Motiv 
hervor;  der  Nachsalz  dagegen  wiederholt  die  Motive  des  Vnrder- 
iatzes,  wenn  mich  in  abweichender  Richtung.  Wärea  wir  hei  der 
Bildung  des  \ Oi  Jersatzes  von  einem  bestimmten  Motiv  angezogen  ge- 
wesen (wie  in  i\o.  4  und  den  meisten  bisherigen  Sätzen  vom  alten 
Motiv  a  in  No.  4)  so  würden  wir  denselben  ganz  oder  f^rössern 
Tbeils  mit  diesem  Motiv  erfüllt  haben.  Da  dies  nicht  geschehen, 
so  Jag  es  dem  Nachsatz  ob,  die  Motive  wiederzubringen  und  besser 
einzuprägen,  wofern  wir  nicht  ohne  besondern  Antb eil  nur  ein  Motiv 
nach  dem  andern  vorühergleileii  lassen  wollten. 

Am  Nachsalz  ist  das  Motiv  a  zur  Schlussluldung  beuoizt, 
müssle  also  wiederholt  werden,  wenn  \vir  den  Schluss  selber  durch 
Wiederholung  verstärken  wollten;  dies  würde  eben  nur  eine  Aus- 
dehnung des  Schluss -Moments  geben,  über  die  bereits  das  Erfo- 
derliche  mitgelheill  isl.  Wenn  aber  die  vorhergeiienden  Motive 
oder  der  ganze  Nachsatz  unsern  Antheil  erregt  bäUeo,  «o  würden 
wir,  wie  bei  No.  ^«  den  ganzen  Nachsatz»  — 


Bit  odar  obne  Abänderungen  wiederholeoi 


flterniil  itt  allerdings  dar  nidiste  Zweck  arreiefal,  wir  boren 
den  Naehaatz  nweinal.  AUein  schon  i>ei  No.  30  moaste  der  Man- 
gel an  ZnsanMnanbang  swiseben  dem  Hanptsatz  nnd  Anbang  aof- 
bllen,  nnd  eben  so  hier.  Jener  scbliesst  mit  dem  achten  Takte  so 
befriedigend  ab,  dass  man  gar  nichts  weiter  zu  erwarten  hat,  der 
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Aohang  also  als  überflüssig  uod  nicht  zar  Sache  gehörig  eiotriu, 
wenn  gleich  sein  Inhalt  ans  dem  UaapUaUe  genommen  ond  für  oas 
von  Interesse  wäre. 

Dieser  UebelsUnd  liegt  im  Sehlnsse»  —  darin,  dasa  der  Schlnss 
dea  Haaptsatzes  vollkommen  befriedigt.  Er  befriedigt  aber  vollkom- 
men,  weil 

1)  aeine  Melodie  in  die  Tonika  geht, 

2)  der  Dominantakkord  sieh  in  die  tonische  Harmonie  anflösl, 

3)  beide  Akkorde  als  Grundakkorde  anfireten, 

4)  der  letzte  Akkord  anf  den  Hanpttheil  dea  Taktes  fällt 
und  da  mbt. 

Wir  müssen  aLso,  um  jenen  Uebelsland  zn  beseitigen,  die  Kraft 
des  Schlusses  brechen,  das  heisst,  ihn  in  irgend  einem  Punkte  zu 
einem  unvoilkommnen  und  darum  weniger  befriedigenden  machen. 
Dies  kann  nun  in  mannigfacher  Weise  geschehen. 


a.  Störung  im  Rhythmus  des  Schlusses. 
Hier  — . 
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sehlieast  der  Nachsatz  genau  wie  in  No.  51.  Daaa  die  Schlnasoolea 
kurzer  (ihre  Geltung  wird  durch  Pansen  ergänzt)  notirl  sind,  ist 
nach  dem  S.  27  Angemerkten  ganz  gleichgültig.  Allein  ehe  man 
die  Ruhe  des  Schluases  noch  durchfühlen  kann,  setzt  eine  Mittel- 
atimme  die  Bewegung  fort  und  leitet  damit  auf  ein  Weiteres,  auf 
den  Anhang  hin.  Noch  sicherer  wäre  die  AnknfipAing  gewesen, 
wenn  man  die  überleitende  Bewegung  schon  unter  der  Sehluvsformel 

:° — nz^i-^zdt  


M 


3~ 


odtr  Boeh  friber  aogekaipfl  hätte;  aie  iribre  dann  niebi  als  eio 


Digitized  by  Googl( 


45   


wülkiibrlicbes  Einschiebsel,  sondern  als  eine  Folge  des  zweiten  Nach- 
Miztaktes  eraebienen,  hätte  auch  die  Ruhe  der  Soblussformel  gleich 
vom  Anbeginn  gestört.  Dass  das  neue  Motiv  in  den  Anbaog  bin- 
einwirkt  nDd  sich  in  demselben  forlselzl,  verslebt  sich. 

Sinti  der  Mitleblimme  konnte  aueh  der  Bass  oder  Diskant, 
statt  der  Tonwiederkolong  könnte  aocb  eine  Tonfolge,  z.  B.  diese 
in  der  Melodie, 


-  j 


=  fTr 

angewendet  und  vielleicht  im  Anhange  benutzt  werden. 


b,  Störung  in  der  Uarmouie  des  Schlosses. 

Scbon  ans  Hl.  I,  S.  113  wissen  wir,  dass  der  Scbloss  nnr 
vollkommen  ist,  wenn  die  ihn  bildenden  Akkorde  Grundakkorde  sind 
nod  die  Oberstimme  im  letzten  Akkorde  die  Oktave  des  Gmndtons 
mnuDt.  So  haben  wir  No.  51  geschlossen.  VerModeru  -wir  nnn 
den  Gang  der  Oberstimme,  wie  hier  hei 

b 
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oder,  kehren  die  Seblnssakkorde  um,  wie  hei  ^,  oder  verbinden 
Beides;  so  wird  dadurch  der  Schluss  zu  einem  unvoHkommnen,  we- 
niger helriedigeaden,  folglich  der  weitere  Fortgang  (der  Anbang) 
ztt  einem  Bedürfnisse  statt  dass  er  in  £io.  52  als  ein  nnzossmmen* 
hangender  Nachtrag  erschien* 

Diese  Wendungen  führen  uns  zu  dem  letzten  Mittel}  es  ist 

c.  der  Trugschluss. 

Wir  wissen,  dasa  die  Auflösung  des  Oominantakkordes  in  seine 
tonisehe  Harmonie  die  naturgemSsseste  ist,  mitbin  nicht  etwa  hios 
von  dem  Harmonievcr ständigen  voransgesetzt,  sondern  auch  von  dem 
einfadien  natitriichen  Sinne  vorausgefühlt  wird.  Folglich  laset  der 
siehenle  Takt  in  r(o.  51  den  Schluss  —  und  zwar  im  Haopttone  — 
aehoo  yorausfuhlen  und  erwarten.  Gleichwohl  sind  auch  andre»  ab* 
weichende  AuflSsnngen  des  Dominantakkordes  möglich  and  uns  ans 
Th.  I,  S.  213,bekMgt$  der  Doninantakkord  ans  No.  51  kann  z*  B. 
auch  diese  — 
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noi  mancherlei  «ndfe  Wege  nehmen,  uns  also  nach  Dmoi,  DesAuTy 
Adur,  Gmoi  a.  s.  w.  briogen.  Da  wir  aber  etwas  ganz  Aadrea, 
nimlieh  den  Scblusa  in  f*dar,  erwartet  baben:  so  finden  wir  uns 
dnrcb  diese  abweicbeoden  WenduDgen  gelauscht  und  selbst  durch 
die  in  ibnen  gegebnen  Schlüsse  (s.  B.  oben  in  D  und  Des)  nicht  be- 
friedigt* Daher  (Th.  I,  S.  222)  der  Name  Tmgsebloss  und  das  Be- 
dürfiiiss  noeh  weiter  —  nnd  swar  io  den  Ilaoptton  zurück  ond  tum 
wirklieben  Sehlnss  in  densdben ,  z*  B.  auf  diese  Weise ,  — 
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geführt  zn  weiden. 

Dass  übrigens  alle  bisher  anfgesibiten  ISrweiterungen  der  Pe- 
riode steh  nnler  einander  verknüpfen  lassen »  z*  B.  mit  einer  fiio- 
leituog  begonnen,  der  Naebsats  als  Anhang  wiederholt  und  dann 
die  Scbiatsfomien  ansgedehot  oder  dnreb  Wiederbolnng  verslUrkt 
werden  kann ,  Tersleht  sich  nach  den  Anseinandenelzungen  bei  der 
Satnfonn  (S.  32)  von  telher«  Die 

fünfte  Auigabe 

besteht  in  der  Bildung  und  Verknöpfung  von  Anhaugeu  zo  einigea 
der  früher  gesetzten  Perioden. 


Fünfter  Abschnitt. 

Innere  Enreiterangen  der  Periode. 

Die  Im  Yorigen  Abschnitte  gezeigten  Erweiterungen  durften 
wir  äussere  nennen,  weil  sie  die  Periode  —  allenfalls  bis  anf  den 
Sehlnss  (S.  44)  —  «nherfihrt  lassen  und  ihr  nnr  zu  Anfang  oder 
znm  Schluss  etwas  zufügen«  Nor  der  Anbang  zum  Vordersätze 
.  (No.  50)  könnte  die  Benennung  allenfalls  zweifelhaft  machen;  aber 
tneh  hier  treten  Vorder*  nnd  Nachsatz  deotlich  nnd  nn^erlndert 
herm»  das  Zogeselzle  tritt  nnr  zwischen  sie« 
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AUeiii  ist  denn  in  der  Tbat  jedesmal  our  die  Scblussforoiel  oder 
der  gaose  Maebsats  der  Wiederholaiig  wertb?  Der  lahaH  des  Vor- 
dersalzes  kann  unslreiUg  eben  so  wohl  unser  Interesse  wecken. 
Dieses  kann  sich  *  entweder  an  ein  einzelnes  Motiv  kaifpfen ;  dann 
wird  dasselbe,  wie  z.  B.  in  No.  15,  hk  38  so  lang«  wiederholt, 
als  das  loleresse  sieb  behauptet  und  —  die  Forns  (das  Bedürfnist, 
den  SatK  zu  schliassea)  erlaubt*  Oder  das  lolerffse  gilt  dem  gaiifen 
Vordersatse.   Nehnen  wir  an»  der  SaU  a  (oacb  No.  «^1  gebfldet) 


I 


r 


.  f  ■  »  r 

wire  dem  KompoDisten  gegeben ;  —  kann  er  so  wie  hier  siebt  ge- 
schlossen werden?  Nein;  denn  der  Scbloss  ist  niebt  einmal  ein 
▼ollkommner;  nnd  dann  tritt  kein  Motiv  dnrch  Wiederholung  be- 
güntligt  bervor»  an  dem  das  Interesse  haften  kSnnte.  Das  We- 
nigste, was  iiir  den  Satz  geschehen  kdnnle,  wire,  ihn  so  wie  er 
bei  a  siebt,  oder  mit  dem  S.  43  aufgeführten,  oder  dem  oben  bei 
^  gegebnen  Sehloss  (in  welchem  b'^ä — ^  statt  t-^d — ^/ geseist« 
isl>  als  Vordersatz  aofzostellen  nnd  —  etwa  wie  in  No.  5t  —  einen 
Naehsatz  in  seinem  Sinne  zn  bilden.  Allein  'der  Naehsats  wieder- 
holt niebt  den  Vordersalz,  sondern  giebt  vielmehr  dem  Sinne  des- 
selben eine  entgegengesetzte  Rieblong  und  Bedeutung«  Also  der 
Salz  a  selber  mnsg  wiederholt  werden,  wenn  er  Interesse  gefunden 
hat  oder  erregen  nnd  fesseln  soll.  Dann  erfolgt  eine  wesenlliehe, 
innerliobe  Umgestaltung  der  ganzen  Periode,  es  entsteht 


A.  die  Periode  von  drei  Sätaen, 

ZunSebst  nämlioh  mfisste  der  Satz  a  wiederholt  werden,  wie 
wir  in  No.  52  den  Nachsalz  wiederholt  haben,  Note  fUr  Note,  oder 
mit  nnwesentUchen  Aenderungen,  z.  B. 


und  dann  würde  der  Nachsatz  folgen.  liiermU  hatte  sich  eioe  Pe- 
riode von 

4,  4  und  noi  hmals  4  Takten, 
von  drei  Sätzen  —  oder  eioem  zweimal  aafgestellteo  Vorder-  und 


Digitized  by  Google 


einem  NtehieU  gehUdel.  Allein  diese  Wiederholong  eines  gsnzen 
Satxes  kenn  ntebl  anregend  und  erhebend  wirken»  sie  ist  kein  Fort* 
sebriU»  sondern  ein  Stillstand,  selbst  wenn  wir  den  Sats  bei  der 
Wiederholung  cnlsebiedner ,  als  oben  in  No.  60  gesebebn ,  ändern» 
s*  B.  in  dieser  Weise 


oder  noch  freier  und  reieber. 


Der  Satz  selber  niuss  also  fortrücken;  wir  wiederholen  ihn  auf 
einer  andern  Stufe  —  nnd  vielleicbl  in  einem  andern  Toogeschiecbt, 
n.  0.  hier 


anf  der  tiefem  Terz  in  Moli,  eiu  andermal  eine  Stufe  hülier  oder 
tiefer,  kurz  auf  irgend  einer,  zu  der  der  erste  Schluss  des  Satzes 
melodisch  oder  harmonisch  den  Ankniipfungspuukl  bietet.  3Iau  er- 
kennt sogleicbf  dass  ein  solches  Fortrücken  des  Salzes  entscliiedner 
wirkt,  als  alle  innern  Aenderungen,  die  &icii  übrigens,  wie  IN'o.  02 
zeigt,  mit  jenem  vereinen  lassen. 

Aber  wie  wird  die  Wiederbolung  des  Vordersalzes-  scbliessen? 
—  Vor  allem  niclil  mit  vollkomniuem  Gauzscliliisse ;  der  spbührl 
nur  dem  Nachsalze.  Aber  eben  so  wenig  mit  dem  eben  ;,m  In ;i ui  lilen 
Schlüsse^  das  würde  Einförmigkeil  bewirken.  Die  W  iederholung 
muss  einen  andern  oder  doch  anders  gewendeten  Scbluss  erh  iUrn; 
so  ist  in  No.  60  zwar  derselbe  Schluss  gebraucht,  aber  doch  we- 
nigstens mit  einem  Dun  fi^ mg  nmfjeslalleli  —  in  No.  (»1  ist  ans 
dem  Schlussakkorde  c—r  i  "Itr  Wiederholung  eiu  c  —  c — g 

und  ö  gemacht,  so  dass  da^  Gcluhl  des  Abschlusses  nur  in  der 
rhythmischen  Abgränzung  feslgehalleu  wird;  —  in  No.  6*2  wird  bei 
der  Wiederholung  ein  uuvollkommner  Scbluss  in  (l<  r  Tonart  der 
Dominanle  gesetzt  j  —  au^  iNo.  OÜ,  a  köouic  ioigeude  iViode 
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weHeo ,  imn  swetler  Scblnss  m  eine  sebott  fremder«  Toiart  fallt. 

Hieraiit  ist  also  die  Periode  von  drei  Sätzen  zu  entschiedner 
Aasbildun^  ^(ehraclil.  Sic  erinnert  an  früher  (Th.  I,  S.  46)  ge- 
zeigte Salze  in  drei  Abschnitten  und  besieht  mit  glr  rfiem  Hechte, 
wie  diese.  Allein  da<;s  das  Gleichgewicht  der  ursprünglicben  Pe- 
riodenrorm  in  zwei  Salzen  verloren  «e;;angcn,  ist  keine  Frage;  den 
zwei  Abschnilleii  oder  4  und  4  Takten  des  Vordersatzes  miissten, 
weon  das  Gleichgewicht  vollkommen  beobachtet  werden  sollte  4  und 
4  Takle,  oder  zwei  Abschnitte  des  Nachsatzes  gegenüber  stehn. 
Dies  wiire  —  wir  dürfen  nicht  sagen  :  die  bessere,  aber  die  gleich- 
mässigere  und  darum  ruhigere  Bildung^  während  der  Dreizahl 
stets  eine  gewisse  Uorabe  eigen  ist. 

fi.  JHe  Pmoäe  vm  vier  SätMen. 

So  kommen  wir  also  zu  der  Erweiterung  der  Periode  auf  vier  Satze. 

Die  nächste  VV^eise,  sie  darzustellen^  wäret  den  Nachsalz  in 
Form  eines  Anhangs  (S.  42)  zu  wiederholen.  Da  der  Anhang 
zum  Sebluss,  also  zur  lluhe  führl,  so  wurde  diese  Weise  nicht  »o 
unbefriedigend  erscheinen,  aU  die  S.  47  iu  Vorsehlag  gekommne 
Wiederholung  des  Vordersatzes,  doch  aber  gegen  den  reicher  ent- 
wickelten Vordersalz  zurückittehen.  Das  Befriedigendere  ist,  auch 
dem  Nachsatz  und  seiner  Wiederholung  eigenthümliehere,  von  ein- 
ander abweichende  Zielpunkte  zu  geben;  z.  B.  No.  63  vtn  Takt 
8  an  so  — 


in  die  Unlerd4wüiia«let  oder  — 
Ifani,  l^aiap.  L.  II.  3.  Aal.  4 
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Ml  mmm  Mm  Bimta  d«r  MMk  mim  w«it0ffgelllirte ,  enl- 
aehMoen  Riehloo^  n  gdben. 
Alf 

•eehtte  Aufgabe 
■ag  Lero«nde  eia  Paar  SXtse  tu  Periode!  aiii  eiofaebeB  Ver- 
der-  nod  Naehaala  awbildeo,  daon  aber  jede  dieaer  Periedeo  so 
periodiidieB  Bildnegen  erat  Yen  drei»  dann  to«  Tier  Sitaen  erwei* 
tarn  oad  dabei  ?oa  allea  aaffiadbaren  Wegen,  vea  eineoi  nach  den 
andern,  Gebraieb  maeben,  ao  daaa  er  aidi  aelber  tbataiehlicb  vor- 
aldlt»  waa  alles  ant  eines  Satx  anf  dieae  Weiae  geaebeben  kann. 
Dieae  aiebrfaeben  Bebandlnogen  deaaelben  Sloiea  aiebem  iba  am 
beaten  —  nnd  mil  geringen  Zeitanfwande  die  Binaiebl  und  Gewandt- 
bell,  deren  der  Konponiat  bedarf. 

C.  ^eilare  tmdjrma^  BüAmgm. 

In  den  biaberigen  Büdungen  aind  wir  allerdinga  in  nannigracber 
Weiae  fiber  die  nrsprüngtieben  Vcrbiltniaae  der  Periode  —  aber 
das  Haaaa  von  swei  gleiebkngen  Sitien,  IV  1«  8«  46  —  binana- 

gegaogen.  Allein  dieae  VeriiiUniaae  lagen  deeb  nberall  denllieb  ge* 
BOg  zoai  Gmnde»  die  SeblaaaverlXngemngen  gaben  sich  sogleich 
als  bhia  ikMaerliehe  ZnalUe  sn  erkennen«  eben  ao  die  BinieiioogeD; 
—  der  Anfang  war  eine  Wiederbolnng  den  Naebaatzea  ond  trat  erst 
ein,  ala  daa  rhythauaebe  Gefühl  bereiU  die  regelmässige  Gesialtaog 
von  Vorder-  nnd  Maebsalt  anfgefaaat  hatte  i  die  Wiederholung 
des  Vorderaatiea  in  der  dreilbeiligen  Periode  werde  ebeofails  nur 
alt  Wiedeibolang,  niebt  ala  ein  Premdea  nnd  Befremdendes  aafge- 
Bommen,  führte  aoeb  bahl  nur  Bnigegeaatellnng  eines  wiederbollea 
Nachsatzes,  das  heiaat  lor  vierlbeili^n  Periode,  die  mit  ihren  zwei- 
BMliwei  Sitaen  doch  an  Bnde  nar  die  Grundgeslall  mit  zwei  Säuen 
erwiiterl  wiederbringt. 

ielBt  wenden  wir  nna  sn  weitem  nnd  freiem  Bildungen ,  and 
Torsoohen 

1.  die  freiere  Btldnng  des  Nachsatzes. 

Der  Nachsatz  wurde  zunächst  eiofach  (allenfalls  mit  Schluss- 
verlingemng)  an^eatellt»  oder  in  einen  Anhange  gans  wiederholt  i 
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so  sehen  wir  ihn  in  No.  51,  53,  63.  Seine  vollständige  Wiete- 
bolong  hatte  %or  Allem  den  äusserliclien  Vortheil  der  Bbcnnittig- 
keit ,  sie  gab  einen  «gleichen  AbscbniU  oder  Satz  zu  den  vorange- 
gangoeu.  Eiuen  innera  Voriheii  hätte  sie,  wenn  der  wiederholte 
Satz  so  v  iel  Interesse  erregte,  dasi  nan  illR  gßok  oder  oothwendig 
noch  einmal  aufführte.  Wie  aber,  wenn  nur  ein  Theil  dease&m. 
um  seiner  seihst  willen  Wiederholung  verdiente?  —  Dann  können 
wir  die  Wiederholung  auf  ihn  beschränken.    So  im  Folgenden. 

Wir  setzen  den  YorderMts,  wie  in  ^o.  51  und  nelmen  an, 
dass  das  Motiv  b  uns  vorzugsweis  inleretsire,  so  dass  wir  nicht 
blos  den  Nachsatz  damit  anfangen ,  sondern  es  noebmals  bringen 
woOen.   Dürften  wir  den  Nnebsats  so 

setzen  ?  SlcViit».  orl!  «^i       «n;    wurd«^    ^l'^j».»    »iti    UiFlftilkll^P""  'Ihtius 

(Tb. I,  S.46)')  gebildet,  der  zwar  nicht  falsch,  aber  weiter,  lasten- 
der, umständlicher  ist  ab  der  viertaktige  und  der  die  Periode  nn- 
gleiebmissig,  mit 

4  und  5  Takten 
vollendete.    Besser  wäre  diese  Bildang  des  Nachsatzes» 


in  dem  das  Verbältniss  des  Vorder-  und  NachsaUes  sich  als 

4  zu  6,  oder  4  zu  2  uud  4 
stellt,  mitbin  die  Zweilheiligfceii        33)  wieder  hervortriu  und 
die  beiden  ersten  Takte  des  Nach&aUes  als  Einschiebsel ,  die  vier 
folgenden  als  ganz  regelmässiger  Nachsatz  erscheinen.  Dasselbe 
Verbältniss  fände  hier 


statt»  wo  die  Wiederholung  des  Motivs  etwas  verändert  erfolgt  and 
das  Motiv  c  ebenfalls  zwei-  oder  dreimal  in  Anwendung  kommt. 


Diese  Bildongen  sind  ehenmä&siger ,  haben  aber  doch  nicht 
die  Robe  der  fräbem,  z.  B.  in  No.  53  gegebnen  von  drei  gleichen 
SUien  in  tfreiaal  vier  Takten.  Erweitern  wir  daher  nochmals 
den  NachsaUj  wir  selten  mit  dem  letzten  Takte  des  Vordenalzas 
so  ein, 

*)  VatgL  aUf.  MasiU.  S.  194  m.  f. 
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beouUen  also  das  Molir  b  dreiinal  mti  erwaiteni  auf 
2  ood  6  oder  2 ,  2  und  6  oder  S  Takle, 
gabeu  ihm  auch  eine  energischere  Obersümoie  stall  der  Spielendeo 
Wiederholung  in  No.  67.    Noch  slärker  träte  die  Gnindriahlnag 
des  Nachstlzes  (Tb.  I,  S.  29)  in  dieser  Bildung 
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hervor,  m  der  der  «i  wiederholende  Abiehiiitt  in 

2,  2  eod  4  Takten 

dimMi  hinahaleigl. 

Nehmen  wir  jetzt  statt  des  vicrlakligen  Vordersatzes  einen  durch 
Wiederholung  auf  acht  Takte  gebrachten,  z.  B.  den  aus  No.  63; 
so  würde  vor  allem  das  Gleichmaass  vnlikomoien  wieder  bei|^stelll 
aein  und  man  würde  dann  vielleicbt  den  NacbaaU  Jiebcr  ao 

-J  1   ,     I  H 
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aufsleilen.  Da  der  Vordersatz  zweimal  io  eine  tiererc  Lage  fübrl, 
80  knüpft  der  Nachsatz  in  derselben  an,  tritt  zweimal  auf  höhere 
Slafen  und  giebt  sich  dann  erst  seiner  normalen  Richtung  bin.  ^ 

2.   Weitere  Ausdehnung  der  Periode.  ' 

Den  Satz  haben  wir  von  vier  oder  zwei  Takten  (Tb  .1,  S.47) 
auf  acht  und  mehr  Takte,  die  Periode  von  acht  Takten  in  zwei 
Sätzen  auf  sechszehn  und  mehr  Takte  in  zwei ,  drei ,  vier  Sätzen 
erweiteii.  Nach  demselben  («esetze  müssen  unstreitig  noch  fernere 
Erweiterungen  möglich  seiu ,  die  sich  bald  in  vergrösserter  Takt- 
zahl, bald  in  Vermehrung  der  Sätze,  bald  in  Beidem  kund  geben. 
Untersuchen  wir  dies  an  einem  frischen  Sloü'e ;  dies  , 


Andante. 
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ist  der  neue  Satz,  den  wir  zum  Grunde  legen. 

Wir  wollen  demselben  zu  einer  regelmässigen  Periode  erheben  j 
mitbin  miiss  er  Vordersalz  werden  und  als  solcher  schliessen. 
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lieber  diese  schon  hinlänglich  bekannte  Periode  werden  wir  weg- 
geführt ,  «obald  einer  unsrer  Sätze  uns  mehr  Interesse  abfodert, 
als  ihm  in  der  regelmässigen  —  und  freilich  engen  Periodenform 


eiDgeräuint  werden  kann.  Wäre  dies  mit  ooserM  6fftl«i  S«U  (m 
No.  73)  der  Fell,  eo  ktelea  wir  vea  Tekl  4  »  — 


n 


ferliebren.  Hiermit  babeo  wir  die  ursprüngliche  Perioden  form  ver* 
ItMee,  den  Vordersatx  io  fortachreiteader  Weiee  öbersckrittea  uail 
kteMA  BOB  den  SehloM  korsw^  so  — 

,p — I 


75 


f 


kiiden ;  dies  ergiebt  eine  dreitheilige  Periode  (S.  47),  deren  Inhalt 
in  allen  drei  Sätzen  einheilsvoll ,  leicht  fatalich  ist  and  das  rhyth« 
«ilcbe  Gefübl  dnreb  die  Gleicbmäasigkeit  von  dreimal  vier  Teklea 
befriedigt. 

Gleichwohl  wurde  bekaootlieb  (S.  49)  die  Geslaltoog  des  Gan-  . 
zen  noch  gteichmässiger  nod  geoSgender,  wenn  man  dem  dritten 
Satze  die  Grösse  der  beiden  vorheizenden  gäbe;  es  könnte  von 
Takt  3  in  No.  75  «n  so  — 


I 


n 


I 


I 
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mm  Sebloss  gegangen  werden.  Hier  ist  nümlieb  der  drille  nnd 
vierte  Tekl  von  No«  75  —  eiwe  in  dieaer  Weiie  — 


TT 


als  Scbluss  aufgerasst  und  das  Weitere  (von  Takt  3  in  No.  76) 
ist  ein  aus  No.  75  entwickelter  Anhang.  So  stellen  sich  die  Ver- 
baltnisse im  Ganzen  folgendermaassen 

4  —  4  —  4  —  und  4  Takle; 
der  zweite  Satz  ist  Wiederholung  des  ersten,  folglich  mit  ihm  eine 
in'össere  Abtheiluug;  der  vierte  Salz  ist  wiederholender  Anbang 
zum  dritten,  folglich  ebenfalls  mit  ihm  eine  grössere  Abtheilung. 
Es  theilt  sich  also  wiederum  das  Ganze  in  zwei  gleiche  Theile  \on 
je  acht  Takten,  und  jeder  derselben  in  iwei  mehr  oder  weniger 
gesonderte  Abschnitte  von  je  vier  Takten  ^  nnd  so  find  wir  docb 


Digitized  by  Google 


I 


  66   

wieder  aof  die  rhythmiscben  Verhältnisse  der  Periode,  wenn  aodl 
nicht  auf  die  der  Periode  uriprüiigiicii  eiga«  MoluUtioii  »■riekg«- 
koffloieo. 

Von  hieraus  itberschaaen  wir  nun  gar  manoigfalüge  Wega  sv 
freierü  und  ausgedehntem  periodischen  Gebilden.  So  gol  wir 
in  No.  74  zur  Tonika  zurückwandten,  eben  so  gut  bätlen  wir 
in  jeden  sonsi  nahe  gelegenen  —  ja  sogar  in  fremdere  Tone 
(Jen  können  :  so  gut  wir  von  zwei  auf  drei  und  vier  Sätze  gegan- 
gen sind,  eben  so  gut  können  wir  zu  mehr  SilseB  vorwärts  «ehrei- 
teBt  wir  Inlden  das«,  tun  oiebt  sa  emüdeo,  OBseni  ersten  8elB  nei. 


78 


Wie  in  No.  74  die  Unterdominante,  so  sei  hier  die  necbate  liebere 
Stufe  —  ^meUt  die  Parallele  der  Unter doouiieDle  —  der  sweile 
Sitz  des  Salles.    Wir  geben  se  sn  Bode: 


^^^^^^^^ 


ifier  htben  wir  eise  m  Gemens 

einen  SeU  ven  4  Ttklen  in  Fiwt 
"  4    •       -  GmvXi 

•  -      -  t    -       -  Firn 

-      .  4    .      -  jPinr 

•  Anbftog  -  6    -       *  IVer. 

Der  dritte  nnd  vierte  Setn  gebttren  dorob  ihren  gleichen  Inbalt  zu» 
einander»  nni  so  eriitllea  wir  wieder  viermal  vier  Takte  uo.d 
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Jen  AMhftiig,  4er  zutticfast  aueb  nitr  vier  Tekte  wd  den»  «me 
Wied^riioimig  von  zwd  Takten  bat,  io  tfasi  die  ganse  Kooipoai* 
lioD  ans 

4,  4      4,  4  —  4  and  6  Takten 
oder  nnr  Absebaitten  beaiabt.    Veberdem  aiebl  van,  daaa  jeder 
dieser  Theile  des  Tooalüeks  in  der  friiber  geneiylen  Weise  dnreb 
Wiederbbluttgen,  Aabinge  o.  a.  w.  bitte  erwciierl  werden  kienea, 
z.  tt.  gleieb  der  Hanplsats  an  — 


— i — -1— i  

^  ] 

*       #-p|-t^-^-|-g-r-  n  ^'  -r 

von  vier  Taklen  auf  aeebs»  mit  genaner  Wlederheleng  oder  freie- 
rer Verwendung  des  letzten  Motive.  Wir  beben  also  nunaebr  in 
der  Ansdehunng  und  dem  Blodulatioosplaa  nnsrer  Perioden  eine 
Frcibeit  erlangt,  für  die  es  dem  Aosebein  naeb  gir  keine  notb-* 
wendige  GrSnze  giebt. 

Allein  nweierlei  RSeksichten  treten  einer  sn  weilen  Aoadeli- 
nuug  eilige  gen« 

Erstens  werden  wir ,  je  mehr  Sitze  wir  in  einer  Periode  m* 
sammenreiben ,  um  so  mehr  gezviuogen  zor  Wiederholung  schon 
dage^resener  Zü<^e,  die  ihre  Wirksamkeit  abstumpft,  da  seilen  ein 
Moliv  oder  Salz  so  viele  Wiedtrholungeu  in  eiiger  Aufeinander- 
folge verdient  oder  foderl.  Zweitens  werden  wir  durch  zu  weite 
Ausdehnung  gcnölbigt,  entweder  liir  jeden  Satz  neue  Modulations- 
wendungen zu  suchen,  oder  auf  i4:hnn  gehrauchle  Mutiuhition^ipunkle 
zurückzukommen;  beides  aber  im  Verein  mit  der  j^io^hcm  Länge 
luuäÄ  uüvei ineidlich  der  Energie  des  (idiizen  nachtheili«^  werden. 

Setzen  wir  also  vor  Allem  dies  fest.  \S W  müdsen  Hinsicht 
und  Geschick  haben,  uusem  Gedankeu  iu  alier  Püllr  auszulegen, 
dass  er  von  allen  Seiten  zur  Ausdehnung  und  W  iikung  komme; 
hierzu  wollen  wir  uns  n^ch  der  vorausgeschickten  Anleitung  üben, 
einem  Satz  in  immer  neuen  Wendungen  reiche  periodische  Fülle  zu 
geben.  Aber  zu«(leirh  müssen  wir  eingedenk  bleiben,  dass  Krafl 
und  l'  ulte  keiiiL^swc^s  immer  mit  der  lireite  wachsen  ,  diiss  man 
nicht  in  Einer  Periode  oder  auch  Einem  Tonsliick  Alles  sagen  müsse, 
sondern  dass  d;is  Kme  jelzl,  das  Andre  föglichcr  in  einer  andern 
Ausführung  gosthehen  kduue.  So  haben  wir  in  dem  breiten  Satze 
Ko.  78  und  79  bei  einer  Länge  von  22  Taklen  weder  die  Oberdo- 
minaiite  noch  deren  Parallele,  ja  streng  genommen  nicht  einmal  die 
ünlerdominanlc  (als  Tonart)  benutzt.  Der  Zu^  liibrlc  uns  zuerst 
auf  die  Parallele  der  l?nl(  tiloiiiiri;itiU',  uiiÜjm»  vou  der  ()l»erdomiiiante 
ab;  folglich  wäre  der  S.Hz  i]i)Pi laden  worden,  wenn  wir  aurli  n(i(h 
die  andre  Seite  hätten  ausbeuten  wollen.  Sollie  die  Seile  der  Obcr- 
domiaante  gellend  meinen,  so  hätten  wir  uns  ihr  gleich  zugeweB- 
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M  md  ilftii        No^  7%  tt^Ukik  m  ihr  wi«derholl,  «to  Wim 
TM  ihm  ment  asf  die  Paraltele  der  OlierdomwiliUi  «od  dtan  aof  • 
diese  gegangeo,  z.  B*  vod  No,  78  ab  ao«  — 


aber  daoa  war*  es  nicht  wobigtfralben ,  auch  noch  die  andre  SeUe, 
die  Vaterdomiiiante  mit  ibrem  Anbang,  in  Bewegung  zu  setzen. 


Sind  wir  er>i  im  For(<;aug  der  Lehre,  namentlich  in  der  Lrlire 
vom  Instrumentalüalz,  mit  den  grössern  Formen  bekannt  geworden, 
in  denen  es  niÖ^rlich  wird ,  einen  Gedanken  viclfälliger  uniziifre- 
stallen  und  mannf«;falliger  mit  aadern  wechseln  zu  lassen:  so  wer- 
den wir  ühneliiu  nicht  mehr  versucht  sein,  die  periodische  Form  zu 
weit  auszudehnen ,  weil  wir  dann  bessere  Mittel  der  Entfaltung 
haben.  Für  jetzt  wollen  wir  nach  dem  Beispiel  der  obigen  Ver- 
suche in  der  Hegel  nicht  über  vier  Sätze  hinausgehen  und  ons  an 
einer  Richtung  der  Modulation,  entweder  an  der  Seite  der  Ober^ 
oder  Uulerdomioattte,  geoögen  lassen. 

3.  Freiere  Bildaagen. 

Das  Wesen  aller  unsrer  bisherigen  Bildungen  beruhte  auf  kon- 
sequenter Kniwickelung;  diese  war  die  leicht  zu  begreileudc  Bediu- 
ijuJiLr  alles  Ge^ullens.  Das  einmal  erKrillne  Muliv  wollte  sich  be- 
li.iuplcii ,  der  Vordersalz  Wüillc  sich  wiederholen  odei  eiueu  ver- 
wandten Nachsalz  hcrvorruren,  (Um  Anhang  war  eine  Wiederholung 
des  Nachsatzes.  Doch  haben  v^ii  schon  gesehen,  dass  das  iMoliv 
verlassen  oder  verändert,  die  W  itür rbolunsjen  uingestallel  m erden 
oiusslen.  Ist  Motiv  oder  Satz  seinem  Inbaiie  nach  nicht  fesselnd 
für  den  Komponisten,  so  erfolgt  Umgestaltung  oder  völliges  Auf* 
geben. 

Setzen  wir  noch  einmal  den  doppellen  \  ordcrsatz  aus  No.  (53; 
dem  dort  ein  einfacher  Nachsalz  —  alsn  v  r  Takte  gegen  zwei- 
mal vier  — -  folgte:  so  ma^^  der  liihaii  des  Nachsatzes  keine 
Wiederholung  fodern«  gieicbwohl  würde  ein  zweiter  Ab&cbuui  von 
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vier  Takteo  en  ToUkoMiiMres  EbeniMm  it  der  gansen  PmnU 
benlillM.   Wir  MUea  ymi  Takl  Ii  «■  lo ,  wie  liier  M  « 
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oder  mit  yerlängertem  Schlosse,  wie  bei  b.  Der  Satz  bei  c  iai 
keine  Wiederholung  des  NaehaaUes  aus  No.  63«  aoodern  eiae  aene 
üildong,  obwohl  aus  Elementen  des  Nacbaatsea  geachaffen. 

Noah  freier  ood  zugleich  umfassend  gestallet  Beethovea  in 
aeiaer  eaipkaliMlien  ^•MaU-Sooate       90.   Er  begiaai  ao : 


1 

1  k 

f.  i: 
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mit  einem  Vordersatze,  der  sein  Motiv  in  acht  Takten  viermal 
wiederholt  und  mit  starker  Modulation  auf  die  Dominaute  zum  zwei- 
ten Halbschluss  (Th.  I ,  S.  300)  gebt.  Man  mdsste  nuu  den  Nach- 
satz oder  die  Wiederholung  des  Vordersatzes  erwarten,  wenn  nicht 
das  einzige  Motiv  häufig  uod  energisch  genog  geselat  wäre.  Beet- 
hoven bringt  einen  neuen  Sata,  — 
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der  —  abermals  ein  Vordersatz  genannt  werden  mass,  wie  sda 
Schluss  beweist.  Es  war  oothwendig,  ein  Neues  zu  bringen,  da- 
■it  nicht  längeres  Beharren  das  Motiv  und  seine  bisherige  Wir- 
knng  abstumpfe.  Aber  eben  so  gewiss  wird  durch  dies  Neue  der 
erste  also  Hauptgedanke  zurückgedrängt  und  wäre  gewissermassen 
verleugnet,  würde  aus  uusrer  Seele  verschwinden,  wenn  mit  dem 
Neuen  geschlossen  werden  sollte ;  darum  eben  erhielt  es  wieder 
VordersatzforiD.    Nno  bildet  Beethoven  au  den  flaapUBOtiv  den 
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rit. 
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mni  iehliestt  ae  aein«  Periode  eialieilSToll  ab.  Sie  befiehl,  wie 
wir  gesehen  haben,  aua 

eineni  Verdenals  von  4aHil  t  Takten, 

einem  tweiten  yon  8  Taklen, 

eineai  Nachaats  von  8  Taklen 
und  vereini  iweieriei  gans  veraehiedne  HotiTe* 

Noch  freier,  wenn  aneh  m  engem  Ranaie  gealaltel  Mosarl 
den  eraten  Sats  amer  fllnr-Sonale  *), 

■ —  A      I      _   ^       :  B  ^ 


t 

bden  er  den  Yorieraala,  A,  nnl  aeinen  Motiven  faneh  die  Be- 
gleiinngsforiD ,  harBoniache  Fignration  in  Achteln)  gans  anfgiebl 


*)  Bnles  Hell  der  Wnm»fi'BitUi*Mktm  Aasgabe,  ffe.  3. 
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wid  m%  tunm  Daoni  Gedanken,  B,  dto  Nachsatz  aobebi,  der  min 
der  GnadforiB  nach  mit  swei  folgcndm  Takten      etwa  ao 


schliessen  mü^sie.  Allein  abgesehen  von  der  Uiibedputeuheit  würde 
dano  der  zweite  Gedaoke,  B,  eben  so  nachfaaltlos  liiri^^efallen  seio, 
als  der  erste;  vor  allem  wiedorholt  ihn  also  Mozart  bei  c,  und 
zwar  iu  einer  andern  Sliuioie.  Nun  foderl  schon  das  Ebeomaass 
vier  Takte  zum  Schlnss  —  und  die  erhalten  wieder  neuen  lobali 
(D),  weil  eben  der  vorige  Satz,  ß  —  C,  nicht  zam  Schluss  hat 
gewendet  werden  sollen.  Die  einzige  nachweisbare  Einheit  dieses  Ge- 
bildes beruht  auf  der  bei  B  und  C  zum  Grunde  liegenden  Rbythnik 
von  A, 


und  der  am  Schlüsse  wiederkehrenden  Achlelijt;we^'un<4.  Dio  Form 
der  Periode  ist  uuverkcnnbar,  der  iimrc  Zusaoiiiienhang  locker,  weil 
der  Inhalt  dem  Komponisten  weniger  wicht  g  war 


Sechster  Abschnitt. 

Anknüpfung;  weiterer  Fortschritte. 

NacMeiB  wir  die  YendiiedBtn  SaU-  und  Penoden -Formen  for 
Liedkompontion  entwiekelt  and  die  for  die  Bildung  des  Jun|;era 
wichtigiten  ila  besondre  Aufgaben  zu  vorziigbch  fleissiger  üebung 
benrorgehoben :  kann  es  für  diese  Aufgaben  so  wie  für  die  nicht 
aosdriieklich  nur  Uebung  bestimmten  des  vorigen  Abscbnitls  (die 
man  gelegentlieh  benutzen  möge)  im  Grunde  keiner  weitem  An- 
leitung bedfirfen.  lodess  mag  nm  der  Wichtigkeit  der  Sache  wil- 
len noch  ein  einstiges  Beispiel  durchgearbeitet  werden;  wir  geben 
dabei  keineswegs  auf  ErsebSpfung  der  Aufgabe  aus,  —  wenn  diese 
niebt  iberbaopt  unmöglich  wire^  —  sondern  geben  nur  noch  einige 
Fingerzeige  und  Betrachtungen. 

Da  wir  Oberhaupt  so  wenig  wie  möglich  voraussetzen,  so  ist 
es  billig,  dass  wir  aneh  für  una  eins  der  geringsten  Motive  erwSb* 
len.    Es  sei  die  Tonwiederbolung,  die  in  No.  93  iur  An- 


*)  Der  VerUuf  dtr  KtiBpotitioQ  seift  dies  docIi  weiter.  YcrgL  Tb.  III  det 
Lebrbaebs^  S.  Z70, 
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kuiipfuDg  des  Nachsatzes  gedient  hat;  wir  haben  also  nicht  einmal 
eioe  Tonfolge.  Mithin  können  wir  nur  vom  Khylhmus  oder  der 
Harmonie  den  nächsten  Fortschritt  erwarten.  Auch  die  Kraft  des 
Rhythmus  geben  wir  auf,  und  behalten  einstweilen  den  gleichgülti- 
gen Gang  der  frühem  Sätze.  Es  bleibt  uns  also  nichts  übrig,  als 
dem  sich  wiederholenden  Ton  abwechselnde  Harmonien  zu  geben, 
und  —  mit  diesen  den  periodischen  Formen  uns  anzuschliesseo. 
So  haben  wir  also  doch  einen  dreifachen  StofT  in  Händen:  Ton- 
Wiederholung,  so  lange  sie  genügt  und  zu  nichts  Anderm  treibt,  — 
Hartnonienwechsel,  —  periodische  Zielpunkte  und  Formen. 

Jener  in  No.  53  wiederholte  Ton  war  die  Dominante,  bekannt- 
lich die  Angel ,  auf  der  sich  die  Modulation  dreht.  Wir  benutzen 
dies.    Auch  unser  wiederholender  Ton  sei  die  Dominante.  — 


Wir  haben  uns  hier  eng  an  die  Aufgabe  gehalten;  der  Ton 
ist  fast  so  oft,  als  es  gehen  wollte,  wiederholt,  die  Harmonie  An- 
fangs die  nächstliegende.  Eben  diese  Armuth  reizte  uns,  statt  des 
Halbschlusses  einen  ganzen  mit  einer  Ausweicbnng  in  die  Domi- 
naole  zu  setzen,  um  nur  einigermassen  aus  dem  Einerlei  heraus- 
zukommen. Demungeachtet  hat  es  uns  lange  genug  gelangweilt, 
um  von  der  Fortsetzung  abzuschrecken. 

Beiläufig  schliessen  wir  auf  der  Milte  des  Taktes ,  also  auf 
einem  gewesenen  Haupttheile.  Dies  ist  bekanntlich  (Th.  I,  S.  46) 
kein  Fehler,  da  der  viertheilige  Takt  nur  als  Zusammenzichung 
TOD  zwei  zweitheiligen  gilt;  glejchwohl  hätten  wir  im  Auftakt  an- 
fangen können,  um  einen  ganz  bestimmten  Schluss  zu  erhalten. 

Wir  beginnen  also  wieder  im  Auftakt,  und  wollen  die  Wie- 
derholung nicht  zu  weit  treiben.  Hier 

haben  wir  denselben  Satz  auf  zwei  Takle  beschränkt.  Bei  a  nimmt 
die  Melodie  den  nächsten  Ton  des  ausweichenden  Akkordes.  Nach 
der  Tonwiederholung  ist  ein  so  kleiner  Schritt  freilich  zu  klein ; 
erfrischender  wirkt  schon  bei  b  der  massige  HinauCschritt  der  Me- 
lodi«,  wiewohl  übrigens  in  besondrer  Stimmung  die  engere  Hallung 
von  a  vorzuziehen  sein  könnte. 

Wie  nun  weiter?  —  Wir  können  die  beiden  Takle  als  Vor- 
dersatz betrachten  und  einen  Nachsatz  bilden,  in  dem  unser  Motiv, 
die  Tonwiederbolung  »  etwa  wie  bei  a 


genug)  weil»  wirkte ,  «der  eis  aoden  Molhr ,  z.  B. 
mi»  M       neh  dtnof  enlwickelle;  lialt  des  zweiten  /  ist  hier 
Jb  (ans  itm  groMea  eis  iiberaiisiger  DiefUeiig)  geworden  ind 
bat  nach  f  gefibrl. 

Oder  wir  kISnnen  nni  weiter  aoedelinen  wollen  nnd  nebnen 
den  StU  No.  90,  b  ele  ereten  Abiehnitt  des  Verdenalaef.  Hier 
Irilt  nnn  der  Fall  ein,  dait  wir  niebt  naeb  der- periodieeben  Ord- 
nnog  (Tb.  1,  No«  71«  74)  anf  der  toniseben  Hanaonio  geeeUeaien» 
aondem  den  Seblnae  dea  Vordereatiei  eebon  lerwe^  genennien 
haben ,  —  nnd  iwar  i»  der  atSrfcaten  Weiit,  dnreb  ftaliebe  Ans- 
weicbang.  Bi  bleibt  nna  alao  niebia,  ab  Wiederboloi^  dieaee 
Sebintses  übrig. 

Soll  dieie  Abweiebnng  von  der  nrafiriingliebon  Ordnaog  nieht 
eine  MaiUgkeit,  alao  eni  wifklidier  PcUer  werden*,  ao  mm  «e 
Wiederboinng  eine  Sieigemng  lein.  Hier 
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sehen  wir  das  Ganse  vor  ons.  Der  iweite  AbsebnitI  des  Vevder- 
satzei  will  den  ersten  wiederholen,  wird  aber  scbDeller  vorwirts 
nnd  zu  einem  grössern  Aufschwang  hingezogen;  so  lässt  man  die 
Wiederholung  des  Schlusses  zu,  und  die  unregelmässige  (das  heisst 
aber  brkanntlich  nur:  über  die  ersten  und  nächsten  Gesetze  zu 
Weilern  daraus  gefolgerten  sich  erhebende)  Auflösung  dient  vielleicht» 
den  Schluss  körniger  zu  machen  *).  —  Wie  sind  wir  auf  das  Wei- 


*)  DftSi  (iieM  AoflöfttB^  oiokt  feioeht  ist,  sondern  sieb  von  selbst  tr^ebM 
kat,  sinkt  mmm  leieht.  0««|leiektB  nls  ReizBitlnl  kervorsnehen  ist  gawiss 
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lere  gekommen?  Erstens  lag  uns  nahe,  in  den  zweimal  nach  einan- 
der ferlassenen  Hauplton  zurückzukehren,  es  war  abo  der  Dooti- 
naolakkord  auf  f  indizirl ;  dann  scheuten  wir  das  in  No.  90  schon 
heklagenswerthe  Kleben  am  armen  Motiv,  nahmen  also  das  zweite 
vom  ersten  zum  zweiten  Takt  gefundne  Motiv  (den  Hinaufschritt) 
uud  erweiterten  dasselbe  bis  zu  dem  entscheidenden  Modulatioostone. 
Das  neue  Motiv  wurde  wiederholt,  und  zwar  der  Richtung  des 
Nachsalzes  gemäss  abwärts ;  das  erste  Motiv,  die  Tonwiederholung, 
wollte  sich  auch  noch  einmal  vernehmen  l«issen;  der  Hinabschritt 
des  vorletzten  Taktes  war  vom  ersten  zum  zweiten  Takte  des  Nach- 
salzes indizirt  und  durch  die  Richtung  der  Melodie  gegeben.  Ein 
lebendigeres  Gefühl  des  anfänglichen  Stockens  oder  Zögerns  und 
des  nachherigen  Aufschwunges  in  der  Melodie  hätte  vielleicht  den 
Schluss  noch  einmal  hinaufgewendet,  z.  B.  von  Takt  6  an: 


I 


oder  dieses  neuerlangle  f  als  Gipfelpunkt  des  Ganzen  feslgebalten, 

r 

oder  bei  dem  hier  auftretenden  Neuen  einen  Anhang,  z.  B.  diesen 
(von  Takt  3  des  letzten  Satzes  an) 
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herbeigezogen.  ' 

Iii  No.  94  und  95  ist  die  Melodie  binabgegan<;en ,  um  nach 
dem  Aurschwang  endlich  auch  noch  die  beruhigende  Schlussrir.btung 
zu  nehmen;  in  No.  95  knüpft  der  Anbang  zwar  mit  dem  Haupt- 
motiv an,  geht  aber  dann  so  frei  weiter,  dass  ein  nochmaliger  An- 
bang (von  Takt  8  an)  mit  dem  Hauptmotiv  und  Erinnerungen  an 
das  zweite  Motiv  gut  schien,  um  das  Ganze  einheitsvoll  abzuscbliessen. 

Wodurch  ist  der  freie  Lauf  Takt  5  im  letzten  Satze  motivirt? 
—  Br  bielet  in  seiner  Beweglichkeit  und  Freiheit  den  Gegensatz 
gegen  den  vorhergehenden  laugen  Ton  und  das  einförmige  etwas 
starre  Hauptmotiv.  , 

Wir  eilen  zu  neuen  Anwendungen.  Noch  einmal  soll  einfache 
Tonwiederlioluog  unser  Hauptmotiv  sein ;  wir  geben  aber  den  Har- 
rooniewechsel  auf,  und  nehmen  dafür  etwas  leichtere  Bewegung. 
Hier  folgt  eine  der  nähern  Anwendungen. 


Digitized  by  Google 


«5 


Da  wir  den  RtroiODieweelisel  aufgegeben  ballen ,  so  war  nur 
Tottwietferfaolnng,  also  nur  ein  böehit  einfaches  rbylbmisches  Moliv, 
das  der  erste  Takl  zeigt,  übrig.  Dies  trieb  nna  zn  einem  Hinaof- 
scbriU,  zur  Wiederholung  des  Motivs  im  zweiten  Takte«  Allein 
ancb  dieser  FortscbritI  war  zn  onbedeuleud,  und  dabei  der  Rhyth- 
mus zu  trippelnd,  als  dass  wir  so  hätten  weiter  gehen  können;  es 
folgte  also  ein  neues  Motiv  als  Gegeusatz  des  ersten. 

Hiermit  ist  ein  erster  Abscboill  zu  einem  Vordersatze  gewon- 
nen, und  man  mü'sste  erwarten,  dasa  dieser  mit  einem  zweiten  Ab- 
schnitt auf  der  Dominante  schlösse.  Allein  der  unruhige  Rhytl|mus 
und  sein  Schlussfall,  der  weiter  verlangt,  haben  die  gewöhnliche 
periodische  Form  in  eine  Salzkette  verwandelt,  und  unser  ganzes 
Tonstück  bildet  sich  aus  zwei  grössern ,  zwei  kleinern  und  einem 
aus  zweien  znsammeugezognen  Abschnitte.  Lasst  uns  dies  —  zu- 
mal bei  den  sehr  fühlbaren  Absätzen  der  ersten  vier  Abschnitte, 
und  da  die  beiden  zweiten  den  Ton-  und  Schiussfall  der  beiden  er- 
sten wiederholen  —  Monotonie  und  Zerslückelnug  befürchten,  so 
könnten  wir  die  mittlem  Abscbuitle  durch  einen  grössern,  z.  B. 
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ersetzen  und  dann  von  Takl  18  an  weiter  gehn.  —  Eioatweüea 
wollen  wir  an  diesem  Tonalicke  die  abermalige  Benalsniig  des  so 
geringen  Motivs  beobachten. 

Zum  letzten  Male  (mit  Uebergehung  vieler  Zwischen-  nnd 
SeiteDfaUe)  ergrvifea  wir  dasselbe  Motiv»  jetzt  aber  mil  beleblerm 
Rbylbmns. 


■I 


I 


Mira,  Raap.  L«  II.  3.  Avt. 
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Ks  halle  stärker,  von  Takt  6  an  so: 


und  in  mancher  andern  Weise  ansgelubrt  werden  können;  doch  sei 
dem  Scbttler  iiberlusen,  die  ihm  nächsten  Ans-  und  Seitenwege  sn 
betrachten  und  so  weit  es  thnnUch  sn  verfolgen.  Wir  sagen:  die 
sich  jedem  zunicbst  darbielcnden ;  weil  atte  anfzofinden  oder  nur 
xn  berechnen  kaum  möglieh«  gewiss  aber  nicht  kunsileriseh  wäre. 
Man  sieht  schon  auf  diesem  Punkte,  was  der  erste  Theil  bereits 
gelehrt  bat:  dass  der  Reiehlhum  der  Kunst  mit  jedem  Schritte,  den 
man  vorwirls  thot,  unermesslich  wichst.  Wie  unsern  neuern  Astro^ 
Bomcn  mit  jeder  Verbesserung  des  Fernrohrs  neue  Siembilder, 
neue  Wdlensebaarea  emporstiegen  oder  dentücher  wurden :  so  er> 
weilert  sich  auch  uns  mit  jeder  neuen  Einsieht,  mil  jedem  Port- 
sehritt in  musikalischer  Bildung  der  Gesichtskreis,  der  Reichthum 
der  Gestallen,  die  Macht  hervorzubringen  und  tu  vollenden. 

£be  wir  im  folgenden  Abschnitte  zum  zweiten  Beispiel  über- 
geben, knüpfen  wir  einige  Betrachtungen  an  die  vorbeigehenden 
Fille. 

1.   Die  Zahl  der  Begleilungsstwmen* 

Wir  haben  schon  in  den  fiühero  Sätzen,  besonders  aber  in 
^0.  92  bis  99  bald  mehrslimmig  bald  minderslimmig  begleitet j  man 
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mag  annehmen,  dass  bei  den  minderslimmigeu  AbschniUrn  eini;?c 
Stimmeii  pausireu,  oder  mit  andern  im  Einklang  gehen.  Diese  Frei- 
heil  ist  schon  Th  T.  S.  397  begruinict  ,  umi  so  h.tiicfi  w  w  mir  /u 
erinnern,  dass  der  Wechsel  in  der  btimin/ahi ,  >»o  irei  er  aucii 
scheine,  doch  niemals  willkührlich ,  sondern  nur  aus  Gründen,  die 
in  der  Sache  liegen,  erfolgen  darf.  So  wird  z.  R.  !Vn  9*?  erst  bei 
der  Slcigerung,  in  den  Schlüssen  der  Abschnitte  vierstimmig;  in 
No  96  werden  die  beweglichem  Millelsätze  dreistimmig',  rf^r  Srhluss 
sechssiimmfg;  m  No.  94  und  95  hat  die  Stelle,  wo  die  Uauptmelodie 
ea  bedeulendslen  und  freiesien  walten  soll,  nur  eine  lebr  scbo- 
sende,  dünn  und  kurz  ankliDgeode  Begleilong. 

Es  sind  dies  und  Manches,  was  jeder  selbst  aufsuchen  muss, 
kleine  Hülfen  zn  wirksamerer  lleraussiellung  des  Gedankens  oder 
Gefühls,  das  wir  auszusprechen  haben,  die  Niemand  versäumen  sollte, 
da  »ie  zur  zwr.k massigen  VoUeodung  gehören  und  ein  Fehlgriff 
darin  für  die  WH  Inn!:  rines  an  sich  gnien  Salzes  oft  störend  «der 
jjnr  zerstörend  wird,  wie  bereits  das  zweite  Bacb  gelehrt  hat.  Hier 
haben,  wir  Gclcgenhcil,  uns  auch  in  dieser  Wei^*^  zo  oben  and  auf^ 
Kukläreo;  gleich  in  dsr  folgeeden  Ablbeiloog  betreten  wir  ein  Ge- 
biet, wo  die  Slinimxahl  —  mit  sehr  geringen  Ausnahmen  —  streng 
beobachtet  werden  moss  und  ganz  andre  Kräfte  in  Bewe^'ung  ge- 
setzt werden.  Man  strebe  also  hier  nn  so  erosUieber,  gleich  bei  " 
der  ersten  Erfindung  aneh  das  fiegleitongawesen  mit  in  den  Sinn 
so  nebdien. 

2.    Ffitm  der  Begleitung. 

Aneb  hiernber  giebt  das  zweite  Boob  des  ersten  Theils  genü- 
Ansknnft.  Wir  beben  hier  nnr  einen  Ponkt  hervor.  —  Die 
Sita»  No.  96  nnd  98  begiaoen  mit  dem  Motiv  der  Tonwiederbo- 
längs  in  jenem  gebt  die  Begleitong  mit  jedem  Ton  der  HaopU 
stimme  9  in  diesem  tritt  sie  nnr  zn  den  Hauptlbeilen  des  Tsku  ein 
nnd  f  ausirt  dazwiseben.  Warom?  Weil  in  No.  98  der  Rbyibmus 
in  Jbnift  getreten  war  nnd  darum  gestärkt  werden  mnsste;  in  No.96 
ab«r  die  nabedentend  rhythmisirte,  tonarme  Uaaptotimme  zo  gering 
gewesen  wSre,  bitte  man  sie  nicht  wenigsteos  mit  Stimmmasse 
aofreebt  gehalten. 

Es  ist  noch 

3.   die  rht/thmüche  Einrichtung 

ia  der  Knrze  zo  bedenken. 

No.  92  besteht  aus  Abschnitten  von 

2,  2,  1  und  1,  2  Takten. 
Die  Brweiteroog  des  letzten  Abschnitts  auf  vier  Takte  io  Nö.  94 
und  95  ist  leicht  fasslich.  In  letzterm  tritt  noch  ein  Nachsatz  aof, 

5* 
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der  mit  zwei  eiulaktigen  Gliedern  nnfangcn  zu  wollen  scheint.  Aber 
die  letztere  erweitert  oder  setzt  sich  fort  z«  einem  Abscboitle  vott 
sechs  Takten;       das  Lebrige  versteht  sich  vod  selbst. 

Wober  nun  dieser  «echstaklige,  allein  Vorhergehenden  und  Nach- 
folgenden nnebenmlssige  Abscboitt?  —  Er  ist  eigeaüich  ein  vier- 
Ukliger»  nnd  mösste  artprunglieb  etwa  so  — 

heissen.  Nun  aber  ist  erstens  jenes  as  der  Gipfelpunkt  des  ganzen 
Satzes  und  sollte  der  Bmpfindnog  nooh  liefer  als  das  vorhergehende 
/  in  No.  94  eingeprägt  werden;  es  wurde  daher  um  einen  ganzen 
Takt  ?erliingerl,  und  der  Abscbnitl'ein  fünftaktiger.  Zweitens  sollte 
das  letzte  /  noch  einmal  an  jenes  tos  No.  94  erinnern  •  dies  noch 
einnal  nachfühlen  lassen  und  jenes  as  gleichsam  noch  einmal,  noch 
besser  erklären,  —  nicht  dem  VersUnde,  sondern  dem  Gefühl  und 
kaBSllerisehen  Gewissen ;  daher  wurde  es  ebenfalls  festgehalten  nnd 
der  Absebnitt  nun  ein  sechstaktiger. 

Gleiebwobl  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  nun  drei  von  der  nrapriing- 
licben  nnd  ebenoiissigsten  Gestalt  abweichende  Ansdehnnogen  ein* 
getreten  sind.  Der  rhythmisebe  Sinn  begehrte  daher  nach  einer 
Versöhnung  oder  Beruhigung,  und  regte  den  zweiten  Nachsats  tou. 
nweitheiligen  Abschnitten  an,  deren  letzter  denn  freilich  wieder  — 
im  Nachgefttbl  |enes  /  aus  Mo.  94  und  dem  siebenten  Takte  von 
lifo,  9$  —  Yiertaktfg  geworden  ist.  Es  spielen ,  selbst  bei  so  ge* 
ringem  Stoffe,  Gefühl  der  Melodie  nnd  Sinn  des  rhythmischen  Ebeo- 
maasses  gegen  und  in  einander. 

In  Mo.  96  folgen  auf  zwei  viertaktige  zwei  dreilaktige  Ab- 
schnitte» dann  sebliessen  zwei  vierUkbge,  deren  erster  aus  zwei- 
taktigen  Gliedern  besteht,  deren  zweiter  sich  auf  fünf  Takte  (die 
beiden  vorletzten  Takte  sind  eigentlich  nur  einer)  ausgedehnt  hat, 
um  dem  absatzreichen  Stuck  einen  breitem,  befriedigendem  Schluss 
zu  geben.  Die  dringendere  nnd  spitzigere  Dreizahl  des  mittlem 
Rhythmus  verbätet,  dass  die  vielen  Absätze  des  kleinen  Stuckes 
nicht  zu  monoton  erscheinen.  —  Alles  dergteieben  mag  versnobt, 
soll  aber  nicht  gesucht  sondern  empfunden,  vom  känsileri- 
sehen  Bewusstsein  unmittelbar  kns  der  Sache  bervorgerofen  nnd 
dann  geprüft  und  begriSen  werden  *)• 


*)  Hitna  der  Aohaaf  A« 
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Siebenter  Absdhnitl. 

Die  iwei-  und  dreitheilige  Liedform. 

So  weit  wir  auch  eineo  Theil  ontrer  periodiscben  Bildungei 
(i.  B.  ^0.  78  Qod  79;  ausgedttbol  haben ,  so  ist  doch  klar,  dass 
ianier  noch  weitere  Aasdehnong,  weitere  Beautsaog,  ümwaBd- 
bog,  VerkDÜpfuog  der  Motive  möglich  ist.  Weoo  wir  demoa- 
geachtet  zeitiger  abgebrochen,  wenn  wir  aelbct  die  aosgedebnlesteo 
Bod  lockersten  Bildungen,  die  wir  im  vorigen  Abschnitt  aufweisen 
massten,  nicht  einmal  zu  förmlichen  Aufgaben  erhoben:  so  war 
oichl  sowohl  die  Ahootmog  des  Motivs  (denn  jedes  kann  immer 
nea  und  möglicherweise  inner  «asieliead  gebraucht  werden)  als  die 
Beeorgniss  Ursach,  noare  Form  in  zu  weiter  Ausdehnung  erschlaffen 
xa  sehen.  •  Um  dies  som  lelzleo  Mai  fesUiastelien,  hiiden  wir  hier 


lei 


^^^^^ 
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noch  eine  aasgedehnte  Periode  ans  uosem  ailea  Molir.  Sie  ist 
riehlig  aad  firei  geaag  gehüdet,  ia  ihrea  einaeloeo  Moneaten  we- 
aigsleae  aiehl  geriager,  als  die  frähera  aos  denielhea  Moli?  ge-» 
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woniieueo  Sälze  —  und  doch  empGodet  mao  die  Debnuog,  die  Er- 
schlaffung der  Form.  Bei  dem  unvergleichlichen  £moll- Satze  von 
Beethoven  (No.  83  bis  85)  wird  man  eben  so  weni^^,  ungeachlet 
des  fremden  Zwischensatzes,  eine  weitere  Ausdehuuug  ralhsam 
finden. 

Wenn  nun  demuogeachtet  der  Inhalt  eine  weitere  Ausfu'bruDt; 
fodert,  so  bleibt  nichts  übrig,  als  den  ersten  Satz  zu  schliesseii 
und  einen  zweiten ,  denselben  Gedanken  (dasselbe  Motiv)  behau- 
deiudeu  Salz  folgen  zu  lassen.  Man  erhält  so  zwei  Sätze,  die 
formell  geschieden,  dem  Inhalte  nach  aber  zusammenr;ehürig ,  ein 
einziges  Ganze  sind.  So  enUtehi  das  xweitheilige  Lied$  jeder 
der  Sätze  i§i  eia  Tbeil. 

Hier  itt  ingeDooineiij  es  sei  eto  Gedanke  im  ersten  Satxe  be- 
reits so  weil .ansgebreitet  worden»  dass  man  den  Salz  nicht  weiter 
ansdebnen  mdge,  sondern  lieber  einen  neuen  beginnen  mfiste. 
Dasselbe  kann  ralhsam  werden ,  wenn  der  Sinn  eines  Salzes  liber- 
hanpt  keine  weitere  Ausdehnung  ralhsam  macht,  der  Inhalt  aber 
noch  nicht  erschöpft  ist.  So  diirfle  dieser  Salz  (eitte  elnfiiche 
Periode) 


« 


zu  kurz  «od  leiebt  hmgeworTen  sein»  als  dass  man  Ihn  weiter  aus- 
führen dürfte.  Gleichwohl  können  seine  Motive  noch  rieirach  ver- 
wendet werden  >  ja  man  fohlt  sich  dureh  sie  hei  so  flüchtigem  Vor- 
übergeben eher  angeregt  zu  weiterer  Erwartung,  als  befriedigt.  Es 
bleibt  also  nichts  übrig,  als  einen  zweiten  Satz  (eine  zweite  Periode) 
folgen  zu  lassen,  der  sich  vielleicht  so. 


101 


gestaltete.  Gühe  man  aber  auch  dem  ersten  Salz  eine  Wendung, 
die  wellere  Ansdeluwog  znliease »  z.  B. 
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so  würde  doch  sein  Inhalt  .schon  durch  die  ihm  eigne  Unruhe  zu 
weiterm  Verfolg  in  einem  zweiten  Salz  anregen,  den  der  Lernende 
uach  seinem  Sinne  bilden  mag.  ^ 
Dies  isl  die    '  ^ 


A.  einfachste  Form  der  Zwcitheiligkeit. 

Sic  Irin  gleichsam  unvorhergesehen  hervor.  Denn  der  ersle 
Salz  schliessl  vollkommen  befriedigend ,  so  dass  er  —  der  Form 
nach  nichts  weiter  erwarten  lüssl ;  dann  flndet  sich,  dass  das  Inter- 
esse am  Inhalte  noch  nicht  erschöpft  isl  und  einen  zweiten  Satz 
hervorruft.  Jeder  dieser  Sätze  ist  ein  Theil  des  Ganzen  j  die  Eia- 
beit  liegt  nur  in  der  ücmeinsamkeil  des  Inhalts. 

Wir  haben  übrigens  den  Inhalt  jedes  Theils  ,,Satz''  genannt,  ' 
mit  einem  Namen,  der  zwar  zunächst  (Tb.  I,  S.  31)  eine  der  drei 
Grundformen ,  im  Allgemeinem  aber  irgend  eine  musikalische  Zu- 
sammengehörigkeit ')  bezeichnet.  Für  die  Liedform  ist  es  eben  so- 
wohl möglich,  dass  jeder  Theil  aus  einem  Salz,  als  dass  er  aus 
einer  Periode  irgend  einer  Art  bestthc;  noch  mehr  wird  sich  spä- 
terhin ergeben. 

•)         Musiki.  S.  249,  ^77.  ^ 
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Die  im  Obigen  aufgewiesne  Form  des  zweitheiligen  Liedes  ist 
von  allen  Komponisten  sehr  häufig,  für  mannigfache  Aufgaben,  ofl 
auf  das  Glücklichste  und  iiiil  tiefem  Inhalt  angewendet.  Allein  dem- 
ungeachlet  hat  sie  einen  schwachen  Punkt:  ihre  beiden  Theile  hän- 
gen nicht  fest  genug  zusammen ,  weil  der  erste  schon  vollkommen 
befriedigend  abschliesst.  Es  ist  dieselbe  Schwäche,  die  unsre  ein- 
stimmig gebildeten  Perioden  (Th.  I,  S.  29)  hatten  und  die  in  der. 
Naturharmonie  (Th.  I,  S.  62)  zuerst,  dann  mit  Hülfe  der  Modula- 
tion (Th.I,  S.  217)  grüadlicber  beseitigt  worden.  Von  da  ans  ken- 
nen wir 

B.  die  tfoüendete  Fwm  dm-  Zweiikmägkeitf 

aie  bembt  darauf,  dass  der  erste  Theil  zwar  sich  selber  vollkommen 
—  mit  einem  vollkommoen  Ganzscblass  —  abrunde,  aber  dies  nicht 
im  Hanpiton,  sondern  mit  einer  Erhebung  in  die  Dominante  (für 
Darsätze,  oder  in  die  Parallele  für  Mollsätze)  bewirke,  mithin  noch 
einen  weitem  Fortgang  herausfodre  und  eine  letzte  Befnediguog 
efst  noch  erwarten  lasse. 

Unser  Salz  No.  102  hätte  also  nicht  in  Fdur  scbliessen,  son- 
dern da,  wo  er  sieb  zum  Scbluss  wendet»  nach  Cdor  geben  soUea. 
Bs  konnte  so  — 


^r  -t-'  'JF^ 

-•- 

_t_    1—  — — 

■  g—  — .  

gescbebea;  der  SaU  ist  gleich  zor  Wiederbolnog  eiDgericbtel. 

Diese  Wendung  des  ersten  Theiis  anf  die  DomtDanle  Jiat  indess 
•inen  UebekUnd,  den  nimlich,  dasa.  der  Vordersatz  (periodische 
Form  des  Theiis  voransgeselzt)  ebenfalls  anf  der  Dominante  schliesst. 
Dies  kann,  obgleieh  der  eine  Sehlnss  nor  ein  Halbscbluss,  der  andre 
ein  Ganzseblnss  ist,  einfSrmig  wirken ;  im  vorstehenden  Beispiel  ist 
et  nnr  desswegen  weniger  empBndlich,  weil  der  Halbscbluss  nicht 
scharf  ausgesproeben  ist.  Soll  nnn  die  Gefahr  der  Eintönigkeit  ganz 
wegfallen,  so  giebt  man  4em  Vordersalz  einen  Schlussfall  in  die 
Tonika  des  Haapttons,  —  aber  eben  anvoUkommnen  oder  den  min- 
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der  Kerriedigttiiden  KirebeBM^liut.  Der  Sals  No.  78  soll  aos  dies 
•ascbaolidi  machen.   Hier  bei  A. 


seheo  wir  ihn  zur  Periode  erhoben,  die  volikominrn  im  Uaupltone, 
deren  Vordersalz  mit  einem  Halbschluss  auf  «1er  üominanle  endet. 
Bei  B  sind  beide  Schlüsse  auf  die  DomiDaole  prefalleü;  bei  C  ist 
statt  des  Halbschlusses  eia  Kircbenscbloss,  bei  D  ein  imvollkommoer 
Ganzschluss  augewendet. 

Wie  soll  sich  nnn  der  zweite  Tbeil  zu  No.  105  bilden?  — 
kann  auf  mehr  ab  eioem  Wege  gescbeben. 
Was  vor  allen  Dingen  seinen  Inhalt  betrifft,  so  ist  hier  wieder 
daa  ^ebsi liegende y  dass  der  zweite  Tbeil  sofort  den  Inhalt  des 
eralen  t  aber  in  neuer  Wendung  wiederbringe. 

Hittsicbta  der  Modulation  ist  das  Einfachste,  dass  der  zweite 
l^beil  auf  den  Punkt  anknüpfe,  auf  den  der  erste  hingeführt  bat. 
Wimm  wir  i.  B.  den  in  No.  103  gegebnen  zweiten  Tbeil  aufNo.  105 
felg0B,  10  erkennen  wir  gleich,  wie  einfach  er  anschliesst  ttn4<  wie 
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weil  fliesseniler  No.  105  iu  ihn  iibergehl,  als  No.  102,  wie  viel 
eioheitsvoller  beide  Tbeile  zusamoieiihUngeti.  Sagte  dieser  nacbsle 
Aoscbluss  aus  irgeod  eiaem  Gründe  nicbt  zu,  so  koonle  im  Hauplton 


oder  in  einem  aedera,  z.  B.  in  ^nöll  (mit  e^d  —  ßs  ^  a)  ein 

gesetzt  werden. 


Bisweilen  isi  der  Anscbluss  des  zweiten  Tbeils  dem  Inhalte 
nach  uirhl  so  eog  ood  enUcbieden,  wie  oben  in  No.  107  und  selbst 
in  No.  t03.  Mozart  in  seinen  iieblicben  ^dur- Variationen  ')  giebt 
dem  ersten  Theii  seines  Tbema's  diesen  Vordersatz 


und  wiederholt  denselben  als  Nachsatz  mit  einem  Scbluss  im  Haupt- 
ton.  Allein  nun  kann  er  nicht  dasselbe  sofort  zum  driften  Mal  brin- 
gen, er  knüpft  nur  damit  au,  macht  aber  einen  andern  Satz  daraus 


und  wiederholt  zam  Schlüsse  den  Nachsatz  des  ersten  Tbeils. 


Bisweilen  drängt  sich  ein  nener,  fremder  Gedanke  ein,  weif 
das  Interesse  am  Inhalt  des  ersten  Tbeils  wenigstens  einstweilen 
nachgelassen  hat.  In  solchem  Falle  kSonte  No.  105  z.  B.  in  dieser 
Weise  — 


oder  ganz  fremd 


*)  Die  zwcilc  Sooate  des  ersten  Heftes,  —  weoo  die  hier  «usamtnrnpr 
stellten  drei  Sätze  überbaapt  voB  Ifoiarl  selbst  za  einer  Sonate  bcslinatl 
waren,  was  wir  beznreifelo. 
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III 


risoluio  8  <(*^  ^ 

 loco 

«einen  zweiten  Tbeil  nach  sich  ziehen.  Allein  es  musste  dann, 
wie  bei  Mozart  und  noch  nolhwendiger«  in  Ntebsatz  auf  den  In- 
halt det  ersten  Theik  zurückgegangen  werden,  wenn  nicht  das 
Ganze  in  Zerstreuaog  verfallen,  der  zweite  Gedanke  den  ersten 
verdräDgeD  sollte.  Aaeh  dies  kann  getebeben,  kann  niebt  gerade 
£alseh  genannt  werden ,  —  aber  nur  dann ,  wenn  der  Komponist 
oiebl  TOn  einem  bestimmten  Gedanken  tiefer  erregt  und  gefesselt 
ist,  sondern  nur  angereizt,  eine  Reibe  mnsikaliscber  Vorstellnagen 
leicht  und  nücblig  an  sich  vorüber  schwinden  zu  lassen.  Mosart*) 
bat  dies  oft  gethan,  s.  B.  in  dem  £<io.  ^  angeführten  Satze. 

Dies  ist  das  Wesentfiebe,  was  über  die  zweitheilige  Liedform 
xa  sagen  war  nnd  was  mannigfaeb  abweichende  Gestaltungen  im 
Einzelnen  zolisst,  die  man  mit  Sicherheit  nntemehmen  kann,  so- 
bald nur  die  wesentlichen  Punkte  festgehalten  werden.  Wenigstens 
nnf  ein  Paar  Momente  freierer  Gestaltung  kann  noch  verwiesen 
werden. 

Erstens.  Wir  haben  für  den  ersten  Theil  den  Scbluss  im 
Hauptlou,  oder  besser  in  der  Tonart  der  Dominante  —  in  Moll- 
Sätzen  im  Paralieldurton  als  regelmässigen  Ausgan;;  bestimmt.  Der 
Scbluss  im  Hauplon  war  die  ungünstigere  Wendung,  weil  er  fUr 
sich  selber  vollkomiiiin  befriedigt,  mithin  (S.  72)  keinen  weitern 
Fortgang,'  fodcrt  und  erwarten  lässt.  Daher  setzt  man  stall  seiner 
bisweilen  einen  blossen  —  aber  durch  Wiederholung  verstärkten 
Halbschluss.  So  könnte  No.  104,  sUll  mit  eioem  Gauzschlusse 
vom  achten  Takt  au  bo  — 

--LZ} irir-_*-l-ii:tz: tuT^-V-i  f  -  f -  J- 
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I  tr  r  ^  ^ 

zum  Scbluss  geführt  werden.  Diese  Gestaltung  halte  das  £igen- 
Ibümliche,  dass  der  Vordersalz  von  Takt  3  zu  4  einen  Ganzschlnss 


*)  Daat  er  aaek  dar  iaaifatea  Vertiefang,  der  bebarrlicbsleo  Darcbarbei- 
toag  fabig  gewesen,  bat  er  ^ea  so  efl  auT  das  Glänzeodste  Jargcthan.  Duch 
ist  jeoes  ,,E)ü1eurireQ'*  (wie  wir  es  ia  Ermangelan^  eines  deulscbeo  Worts  ueu- 
oeo  mücbteo,  das  leichte  Flattcro  von  einer  Duflblume,  von  einer  fliicbtigern 
Aoregaog  zur  audero)  ihm  mehr  eigeo  als  Beetboven,  den  man  Für  deu 
—  BsseatriMkeni,  LotgcbaadBeni  «.  t.  w.  s«  ballee  pflegt. 
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in  die  Tonarl  der  Dominante  maeble,  während  der  Periodenschluss 
ein  blosser  Halbscbluss  wäre ;  der  Gewinn  bestand  iu  dem  bessern 
Anschlüsse  des  zweiten  Tbeils.  Ja  es  könnte  selbst  dieser  Schluss 
nach  einem  Ganzschluss  in  der  Tonart  der  Dominante  folgen,  z.  B. 
No.  104  von  Takt  8  an  so 

ji  -^_^r  :S-  ^1- 
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Tbeile  die  Tooart  der  Dominante  mioder  stark  hervorirelen  soll. 

Ausser  diesen  drei  Schlüssen  kann  man  tndi  den  ersten  Tbeil 
noch  in  andre  Tonarten  wenden,  nnler  denan  die  Molltöne  der 
Medianten  (dia  MoU-Parallalan  das  HaopUoas  und  dar  Oonüiaiitf) 
wähl  obenan  staken. 

Zweitens.  Die  Theile  eines  zweilheiligen  Lieds  verhalten 
sieb  in  der  Regel  wie  Vorder-  und  Nachsatz  (Ih.  l,  S.  29)  haben 
also  nrsprünglidi  gleiche  Ausdehnung.  Allein  wia  wir  schon  twi- 
scban  Vorder-  nnd  Nachsatz  über  dieses  Gleichmaass  hinaosgagan- 
gen  sind,  so  kann  es  auch  bei  der  Zweilheiligkait  geschehen;  nnd 
hiar  noch  ahar,  weil  dia  zwei  Theile  schärfer  geschiadan  sind  and 
waniger  nahe  Beziehung  zu  einandar  baban»  als  Vorder»  nnd  Nach- 
satz. Es  kann  also  ain  Tbaii  länger  sein,  wailar  assgeführt  wer- 
den, ab  der  andra;  —  in  dar  Regal  wird  dar  swaita  Tbeil  der 
waitar  ansgadabnla  sein»  weil  im  arstan  das  Wiebtigsta  oder  Nicbsta 
in  faslastar  —  also  engznsammaDgahaltanar  Form  gegeben,  im 
zweiten  darSbar  hinausgegangen  wird.  Bs  kann  farnar  dar  arsta 
TkaU  Satzform»  dar  zweite  Pariodanform  haben,  z.  B.  zu  dam  Satza 
No.  23  als  erstem  Tbeil  dieser  zweite  Tbeil 


Lr 
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gesetzt  werden,  auf  einen  ersten  Theil  in  Satz-  oder  einfacher  Pe- 
riodcuforra  ein  zweiter  in  ausgedehnter  Periodenform  (S.  46)  folgen. 
Besonders  in  den  Fällen  wird  man  öfters  veranlasst  sein,  dem  zwei- 
ten Theil  grössere  Ausdehnung  zu  geben ,  wenn  derselbe  einea 
neuen  Inhalt  oder  eine  erhebliche  limgestailuog  des  bereits  gegeb- 
nen Inhalts  bringt. 
Dies  führt  auf  die 

C.  dreiiMige  LU4form$ 

wnr  knüpfen  ihre  Aufwaisnng  gleich  an  bereits  vorbandoa  Sitze. 
Zn  dam  in  No.  105  gegebnen  arstan  Thaila  soll  ain  zwaitar  so 
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•toMlsen.  Br  koBpfl  an  MotiTC  ^ei  enteil  Theili,  bildet  aber  aiu 
flioeD  ond  Beoeo  Motiven  eineo  neuen  Satz.  Hier  tritt  ono  das 
Graodgesetz  alles  amsikalischen  Bildens  wieder  in  Anwendang.  Den 
neoen  Salz  wfirde  ja  der  Komponist  nicht  gcfasst  haben  ohne  ein 
Interesse  fiir  ihn.  Ist  dieses  Interesse  nun  nicht  so  ganz  oberfläch- 
lich, dass  es  sogleich  wieder  erlischt,  so  führt  es  zur  Wiederholung 
des  Satzes,  die  vielleicht  so 

116  I^^EIS:^^^ 
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erfolgen  konnte.  Allein  nun  haben  wir  uns  schon  zwei  Sätze,  acht 
Takte  hindurch,  vom  Hauptgedanken  entfernt.  Liegt  er  uns,  wie 
vorausgesetzt  werden  rauss ,  noch  im  Gemütbe,  so  muss  auf  iha 
Schlüsse  —  vielleicht  in  dieser  Weise 


117 
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zoruck gegangen  werden. 

Hier  haben  wir  nun,  wenn  wir  alles  zosammenfassei: 

1)  einen  ersten  Theil  (INo.  105)  von  8  Takten, 

2)  einen  zweiten  Theil  (No.  115,  116,  117)  von  16Takten. 
Allein  der  zweite  Theil  zerfällt  in  zwei  weseatlieh^gesebiedne  Partien: 

a)  die  erste  (No.  115  und  116)  die  den  neuen  Satz  |^ebt»  wie- 
derholt and  abschliesst» 

h)  die  andre  (No.  117)  die  auf  den  Inhalt  des  eirsten  Theila 
znriekgebt; 

und  80  sind  in  den  zwf»  Theilen  thatsächlicb  drei  Theilot 

der  erste«  No.  105,  von  8  Takten, 

der  zweite,  No.  115»  116,  von  zweimal  vier  Takten, 

der  dritte,  No.  117,  von  8  Takten 
enthalten,  fis  kehrt  hier  in  höherer  Form  wieder,  was  Tb.  I,  S.  71, 
n  mit  nnznlingUeben  Mitteln  zuerst  aufgewiesen  worden  nnd  wir 
in  noeb  hobern  Gestaltungen  wiederfinden  werden.  Fassen  wir 
(wie  wohl  begrfindet  ist)  den  Hauptgedanken,  der  zum  Scblnsae 
wiederkehrt,  als  den  Moment,  auf  dem  die  ganze  Komposition,  auf 
dem  unser  Hauptinteresse  ruht,  -r-  den  fremden  Gedanken  als  das 


I 
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vom  Uauplgedöukeo  sich  Hinweg-  und  wieder  zu  ihm  Ziiriiekbe- 
wejE^cnde  auf,  so  wtrdeo  wir  auf  den  ersten  GegeosaU  der  Ton- 
küu&i  (Th.  1,  S.  23) 

Ruhe,  —  Bewegung,  —  Huhe 
zarückgewiesen. 

Eiüt  böebst  anhebende  AnwenduDg  der  dreitheiligen  Liedform 
finden  wir  in  Beelboven^s  ^i-dur-Sonale ,  Op,  26,  im  Thema 
der  Varialionen.  Der  erste  Tbeil,  im  Hauplton  Takt  16  scblies- 
send»  bildet  eioeil  Vordersatz  in  zwei  Abscboitten  (beide  mit  Halb- 
Schlüssen)  von  zweimal  vier  Takten  und  einen  Nachsatz,  der  den 
Vordersalz  wiederholt^  —  nar  mitVeränderang  des  ersten  Abschnittes 
und  Ganzscblnss  des,  xweitcn.  Der  zweite  Tbeii  bildet  sieb  mit 
neaen  Inhalt  ans 

2  und  2 ,  4  und  2  Takten , 
(die  letztern  sind  Anbang)  schliesst  in  Es  und  führt  zum  dritten 
Tbeily  der  den  Nachsäte  des  ersten  wiederholt. 

Soviel  aber  die  zwei-  und  dreitheilige  Liedform.  Wir  dürfen 
voniDSsetzen,  dassjede  bis  hierher  anfgewiesne  Wendung  dem  eifrigen 
Jünger  schon  Antbeil  und  Uebongslost  abgewonnen  habe,  setzen 
aber  als 

siebente  Aufgabe 

ausdrücklich  fest:  dass  ein  Safz  (eine  Pfrindr)  mclirmals  durch  alle 
angegebnen  und  nach  denselben  Grundsätzen  zulässigen  Formen 
eines  ersten  Thcils  hindurch  ausgeführt,  mit  einem  zweiten,  — 
dann  mit  zweileni  und  drittem  Theil  versehen  werde,  dies  ebenfalls 
nach  allen  für  anwendbar  erkannten  Formen.  Dies  bewnsst- 
volle  Bilden  und  Schaffen,  dies  werktbätige  Denken  muss 
so  lan^e  geübl  werden,  bis  die  Form  uns  zur  eignen  Natur, 
die  Grundsatze  zu  einer  Art  von  künstlerischem  Instinkt 
geworden  sind  und  jeder  Satz  sich  sogleich  mit  den  reichen  Folgen 
darstellt,  die  er  nach  verschiednen  Richtungen  haben  kann.  Dann 
gehört  das  so  eroberte  Kunstgebiet  erst  uns  an.  Dann  überlasse 
man  sich  dem  freiesten  Bilden ,  soweit  Lust  und  Zeit  irgend  ge* 
statten;  dann  folge  man  kühn  jedem  Rufe  der  innern  Stimme  und 
vertraue,  dass  sie  die  letzte  höchste  Regel  gicht.  Wer  diese  Frei- 
heit eher  zn  äben  begehrt,  als  vollste  Durchbildung  und  Zucht  des 
Geistes  sie  gewähren,  der  rälll  in  das  (^etümmel  der  Willfcuhrt  'die 
nur  zusammenraffen  und  zusammenwürfeln,  nicht  schaffen,  —  die 
stSren  und  zentören,  nicht  erbauen  kann« 
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Anhang. 

Dia  dreil beilige  Liedform  teigt  sieh  in  ibrem  ganseii  Weien, 
neoeDtUcb  dorch  ihre  Auckkebr  anf  den  Anfaog  (S«  77)  ab  die 
weseollioh  leiste  Grioze  der  Liedkomposition. 

Wenn  wir  wn  dennocii  —  io  gewiMer  Weise 
TonMtäck«  von  vier  Tkeilen 
linden  oder  bilden»  so  besteben  sie  (wie  s.  B.  Menuett  and  Trio 
b  unsern  Sym|)hoDieD  und  Qaartetleo)  eigentlich  aus  xwei  ver- 
sebiedneo  Tonstücken  von  je  xwei  Theilen,  ^  wobei  wir  in  drei- 
Ihetliger  Liedform  den  zweiten  und  dritten  Tbeil  als  einen  einzigen 
anrechnen.  Man  mnss  annehmen,  dass'  der  Komponist  in  zwei 
Tbeilen  hinlänglichen  Raum  nnd  Anlass  gefnnden  habe»  sein  Haupt- 
motiir  befriedigend  darzulegen«  Sollte  er  denselben  Inhalt  nochmals 
in  zwei  Tbeilen  weiter  ausbreiten ,  so  wSrde  dies  schon  formell 
ermüden,  weil  die  Hauptränme  der  Modulstion  und  die  Hauptschlüsse 
sclion  in  den  ersten  Tbeilen  benutzt  worden  sein  müssen;  man 
würde  also  in  den  Konstruktionsfehler  fallen»  dieselben  ToDarteu 
zwdmal  zum  Sitze  der  Komposition  zn  maefaen.  —  Oder  wollte 
»an  jeden  der  vier  Tbeile  nach  einer  andern  Tonart  wenden,  z.  ß. 
naeh  Oberdominante,  Parallele  nnd  Unlerdominante :  so  würde  eben 
in  der  Vielheit  der  Richtungen  die  grossartigere  Tbeilung  und  Ab- 
wägung verloren  geben,  die  wir  durch  den  Gegensatz  von  ilaupL- 
nnd  Dominaotenton  oder  Parallelion  gewonnen  haben. 

Es  ist  daher  nicht  wiükübrlich,  sondern  in  der  Natur  der  Sache 
gregründeti  dass  der  sogenannte  drille  und  vierte  Theil  (das  zweite 
Tonslück,  oder  das  Trio)  einen  audcra  ujiJ  wcsenUich  onter- 
schicdiien  Inhalt  bekomml,  den  Gegensatz  zu  dem  ersten  Toostücke. 
lind  da  der  erste  Anfan*^  meist  auch  der  stärkere,  bestimmtere, 
keckere  ist,  so  geslaUel  sich  ihm  gegenüber  das  z.weiLe  Tuoslück 
gewöhnlich  sanfter,  fliessendcr,  s^inf^barer. 

Allein  eben  dessbalb  ist  dje  liiniicit  des  Ganzen  nicht  mehr 
voUkommrn  klar.  Daher  gehl  man  denn  aui  das  ersL^;  Tonslüuk 
zurück  und  wiederholt  es,  so  dass  nun  eigen  tlicii  em 

Tonslück  von  sechs  Theileri 
vor  uus  erscheint,  wie  oben  eines  von  dreien;  das  letzte  Drittel 
ist  hier  wie  dort  blos  Wiederholung  des  ersten. 

Man  ist  bisweilen  noch  weiter  gegangen  und  hat  nach  dieser 
Wiederholung  ein 

zweites  Trio 

folgen  lassen,  das  wieder  eine  iwPilR  Wiederholung  des  Hanplslückes 
nach  sich  ziehen  musste.    Dadurch  entsU  lien  ,  äusseriich  genommen, 

Twist ücke  von  acht  oder  tt'h?i  Thfilen, 
die  weiter  keiner  Erkläraog  bedürfen.  .  Diese  i«'orm  ist  bisweilen. 


r 
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£.  B.  in  Prinz  Louk*PerdinaDd*s  FmoU-Qaaluor  Op.  6,  gläeklicli 
lind  mit  vollem  Recht  angewendet  worden.  Im  Allgemeinen  kann 
ihr  aber  kein  hoher  Werth  beigelegt  werden.   Satz  and  Gegensatz 

sind  schon  mit  vier  Tbeilen  vollkommen  darzostellen,  und  jene  weit- 
gcdehnlcn  Ketten  von  vcrschiednen  Gedanken  ohoe  innigem  Znsaa- 
menhang  werden  nie  die  Kraft  nnd  Tiefe  nnsrer  andern  grössem 
Formen  erhalten.    Es  eisclieiot  darin  mehr  Gedanken -Ueppigkeit, 

als  Gedaukenreicbthum. 

Ob  nün  in  allen  diesen  Zusammeostellun^cn  der  Hauptton  mit 
seinem  Näcbslverwandlcn  (Dominante  oder  l^arallele)  allein,  oder 
mit  niehrern  andern  Tonarten  umgeben  werden  soll,  blcibi  in  jedem 
einzelnen  Falle  zu  ermessen.  Nor  im  Allgemeinen  kann  gesagt 
werden,  dass  ein  zu  langes  Verweilen  in  derselben  Tonart  bei  so- 
viel Sätzen  leicht  lähmend,  ein  zu  gehaulics  uder  zu  fernes  Uiuber- 
wandern  zerstreuend  wirken  könnte.  Naheliegend  wäre  z.  B.  diese 
KoasLrukUousordnung : 

Erstes  Tonstück  Cdur,  6^dur,  C^dur, 
zweites  Tonstiick  6'moll,  JE'jdur,  Cmoll. 
Nor  würde  die  vitrmalige  Bcnufznnp^  derselben  Tonika  (erst  Cdur, 
dann  Cmoll ,  dann  doch  wieder  6Miir  bei  V\  h  Jei  holtini:  des  ersten 
Tonslückes)  Monotonie  drohen ,  und  man  müssle  wenigstens  im 
zweiten  Tonslücke  die  Tonika  mehr  zurücktreten  lassen,  z.  B.  von 
Dominante  oder  Untcrdomrnanle  ausgehen.  Wählte  man  aber  diese 
Anlage  und  es  sollte  ein  drittes  Tonslück  (ein  zweites  Trio^  fol^^en: 
so  würde  man  dazu  Jcdejiralls  gut  Ihun,  einen  eutlpf^oern  Ton, 
7.  B.  .'/.sdiir  (die  Uoterdomioante  der  Parallele  von  Moll,  oder  die 
Parallele  der  l  nierdominante  in  Moll)  zu  ncliuieri,  um  durch  seine 
fremdere  Anspra(hr  weniger  fühlbar  zu  machen,  dass  nun  bereits 
zum  driUen  .^lal  von  vorn  angefangen  wird.  Wollte  man  statt  Cojoll, 
um  die  Wiederkehr  der  Tonika  zu  vermeiden,  etwa  u^moll  znm 
Silz  des  Trios  bestimmen,  so  würde  man  von  da  nicht  wohl  Dach 
CAwT  moduliren,  das  schon  vom  ersten  Tonstücke  besetzt  ist,  son- 
dern für  den  zweiten  Theil  vielleicht  Fdur  (die  Unlerdominaiite  des 
Uaupttones),  wenn  nicht  J^moU  oder  j^dur,  die  Dominante  von 
▼erziehen.  NatärUcli  dieneii  diese  Entwürfe  nur  als  Beispiele«  es 
ist  ein  Paar  von  vielen  mögiicfaeo  nnd  statthaften  Wegen.  — 
Die  DeboDg  der  Liedform  in  vier  und  mehr  Tbeilen  kann  biernadi 
ohne  weileree  Vorarbeiten  dem  Schüler  überlaiien  bleiben. 


» 
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Zweite  Abtbellaiiff« 

Die  atu^ewandte  Liedform, 

Nach  der  nmsUndlicheD  Dorcharbeiiung  der  freien  Liedformen 
ist  es  nichl  nolhwendig,  alle  bekaunlm  Anwcndun-en  der  Lipdforin 
aorehsageheo ;  dies  mag  dem  Fleiss  und  der  Lust  des  Junf^ers  und 
geleg;eollieben  Anregungen  anverlraui  werden.  Für  den  Bildungs- 
zweek  werden  nur  diejenigen  Anwendungen  hers  or -diel  en ,  die  in 
ihrem  el^enlHcbeD  Karakler  eine  besonders  fordernde  lu  aii /nir  den 
Brfindangsgeisl  des  Schülers  haben.  Die  fördernde  iuali  l.iuiit 
aber  darin,  dass  irgend  ein  scharf  besfiramtes  Ziel  und  dafür  eine 
sciiarr  beslimmte  Richtung  vor^rescbrieben  wird,  die  alle  flaiferhaften 
eder  nnbesHmniten  Gedanken  ausscWiessen  „nd  zu  scharfer  Sonde- 
rang  und  AnffaBSung  nölhigen.  —  Dabei  uht  man  sich  schon  früh, 
des  Jteaktenstische,  beslimmt  Treffende  xum  An^enmn  k  zu  Selzen, 
gewohnt  sich,  eine  bestimmte,  eigne  Slimranng  Jestzuhallcn ,  seine 
KrSfte  auf  Einen  Punkt  zu  richten,  sich  zn  sammeln.  Ohnehin 
finden  wir  bald  Anlass  und  Anreizung  genug,  uns  in  unbesUmmterm 
Umpbnden  und  Tonbilden  gehen  zu  lassen. 


£r8ter  Abschnitt. 
Der  Marseli« 

Die  Musik  des  Marscbes  hat  sanSchst  die  fiestirnnrang»  den 
fiinhertritt  einer  Alenscbenmasse  zu  regeln  nnd  zn  lenken  $  es  näs- 
sen also  die  beiden  Auftrille,  und  zwar  ein  festerer  nnd  ein  loserer 
(bei  dem  JMilitair:  Linker «  Rechter)  bestimmt  nnd  klar  angegeben 
werden.  Daher  ist  der  nrsprnngliebe  nnd  gfiostige  Takt  für  den 
Marsch  der  Zwei-  und  nSehst  ibm  der  Viervierteltakt.  Der  erstere 
ift  bestimmter,  ganz  gennn  der  Sacbe  angemessen,  der  letztere 
macht  sich  breiter  nnd  dabei  aneh  wohl  grossartiger.  Die  «nfachste 
Weise  wäre  wohl  die»  die  Takttbeile  bestimmt  und  seharf  «sondert 
anzugeben,  z.B.  ein  Salz,  wie  der  folgende. 
Man,  Komp.  L.  II.  S.  Aall.  5 
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eres  -  cendo 


3^ 
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Allein  dira  warde  BiDfönnigkeit  und  damit  verbondne  Undent- 
lichkeK  zor  Folge  Imben;  daber  werden  wir  zu  üoterbrerhungen, 
znaSebst  zur  Zergliedefang  der  Tuktthcile  veranlasst.  Hier  bietet 
sich  nun  als  yorzüglich  karakterisliscb  die  punktirie  Acblelfigur  dar, 
die  denn  auch  nicbt  leiebt  In  eioen  B|arsrhe  Tehlt;  unpunktirle' 
Acbiel  beben  waniger  treffend  den  Takttheil  bervor,  Triolrn  oder 
Secbszebnlel  verwiscben»  in  ISogem  Folgen  angewendet,  noch  mehr 
die  rbytbmiscben  Scblige',  wenn  man  sie  nicbt  anderweit,  z.  B. 
durch  starke  Accente  in  der  Begleitung ,  hervorhebt,  oder  schon 
hiniSoglich  eiDgeprügt  bat. 

Soviel  zur  ersten  Anschauung.  Uns  ist  die  Marsrhfbrni  be- 
sonders wegen  der  Beslioialbcit  wichtig,  die  sie  in  zweifacher  Be- 
ziehung haben  niuss,  einmal,  um  die  Bewegung  im  Einzelnen  (den 
Sehritt)  M  ivgeln,  dann,  um  der  Ordnung  zu  entspreoben,  die  sie 
in  die  gesammle  Bewfguog  der  Blasse  zu  hriogen  hat,  die  also  rin 
Grtodzug  des  Marschkarakters  kl.  Wir  mteen  daher  die  Durch- 
«rheitaog  dieser  Form  ah  eine  voraögÜch  wich i  ige  festhalten. 

Ib  Bezug  auf  die  Beglung  des  Sobrilts  ist  die  Angahe  derTukt- 
thcile,  deren  jeder  einen  Auftritt  hezeicdmen  soll,  und  die  Betonung 
der  Haupl-uud  gcwesnen  Uaupuheile  *)  wiebiig.    Daher  wird  mau 


')  Der  sogeoaiBlea  falee  eder 

lebre  S.  l(Kt. 


Mkirtrta  TiktlbeU»;  vergl.  allg. 
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ia  der  Regel  —  besoiiders  sa  Anrasg  dei  Hivselies  *^  MA  dS« 
HavplUieUe,  f^n^erii  fife  l^elieplNte  des  Takle  figeriren,  i^ipht  so 
vie  bei 

-  «'-"     ft^r  ' '  ,1^^ 

sondern  so  wie  bei  b  setzen  und  überhaupt  die  rhythmische  Jle^- 
luDg  der  Auftritte  durch  alle  Mittel  verstärken.  Nor  aoSDabms* 
weis,  in  spätem  Partien  des  Marsches,  Ij^sos  tlldi  von  der  Upige- 
kehrlen  Ordnung  (No.  119,  a)  Gebrauch  gemacht  werden* 

In  Bezog  auf  die  Gestaltung  des  Ganzen  federt  der  Marsch 
besonders  gleicbniassige ,  klar  und  scharr  gezeichnete  Anlage  der 
Partieo,  Abschnitte  u.  s.  w.  Wenn  wir  also  in  der  freien  Lied- 
form onbedeoklicb  Sätze  von  ungleicher  Taktzahl  gebildet  und  ein* 
ander  entgegeageselzt  haben,  so  werden  wir  dies  in  der  Marseh- 
form  nicht  dürfen,  ohne  dem  Karakter  des  Marsches  zu  nahe  su 
treten.   Unsre  Sätze  werden  nicht  3  und  3,  sondern 

2  und  3,  oder  4  nnd  4  Takte 
haben ;  einem  Sali^  Yon  4  Takten  wird  nicht  «in  iwoüer  von  5 
oder  6  Takten,  sondern  wieder  einer  von  4  oder  2mal  2  Takten 
gegeniiber  treten;  wir  werden  auch  nieht  leieht  Perioden  yon  drei 
Sitzen  bilden,  sondern  die  Verknäpfong  ?on  zwei  oder  vier 
S&tzen  ▼onieben.  In  dieser  Beziehung  steht  uns  jedoeh  ein  neuer 
Gewinn  zur  Liedform  bevor»  den  wir  nur  desswegen  nieht  bei  der 
allgenieinen  Lehre  benutzt  haben»  weil  dazu  bei  dem  fireien  Lied 
weniger  Anlau  war  und  der  Anfllnger  in  der  Liedkomposition  dareli 
Ihn  lUltte  irjre  geleitet  werden  kennen.  Denn  in  der  That  beruht 
er  auf  einem  Ueberschreiteo  der  Liedform.  Dieser  neu  (S.  85)  zu 
erwartende  Bestandtbeil  unsw  Komposition  heisst 

A.    Der  Schlusssats. 

Uebrigens  ist  es  unbedenklich,  den  zweiten  Theil  des  Marsches 
nngleieh  dem  ersten  —  namentlich  grösser  zu  bilden,  oder  dem 
ersten  Theil  einen  zweiten  und  dritten  entgegenzusetzen.  In  der 
Regel  ferner  besteht  der  Marsch  aus  einem  Hauptsatz  in  zwei 
oder  drei  TheileUt  dem  ein  Trio  (meist  ebenfalls  in  zwei  oder  drei 
Theilen)  folgt,  worauf  der  Hauptsatz  wiederholt  wird.  Bisweilen 
bedarf  es  dazu  eines  beaondem  Ueberleitungssatzes. 

AUes  Weitere  zeigen  wir  nun  gleieb  praktisch  nnd  wählen  als 
erstes  und  Hauptmotiv  dieses, 


ha — 

t.  ■  - 

«it  dem  Vorbehalt,  den  letzten  Ton  [zu  verlängern.  Uebrigens 
«t  nicht  einmal  die  Tonart  bestimmt  $  es  kann  Cdur,  ^bmII»  viel- 
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leicht  (weno  wir  die  Vorzeichnung  ergänzen),  Fdnr»  ^#dur  oni 
oocb  miiDcbes  Andre  sein.   Znnicbsl  sei  Cdor  die  Tonart. 

In  Ermangelung  eines  Weitern  wiederholen  wir  nnser  Motiv 

und  bilden  damit  einen  Satz,  — 


ist 


dessen  Entstehen  nach  dem  früher  Gezeigten  keiner  weitern  Er- 
läuterung bedarf.  Er  hat  die  Form  eines  Vordersatzes  und  könnte 
mit  eioem  Nachsatz  zur  Periode  abgerundet  werden.    Allein  diese 

Kürze  würde  dem  Gewiiht,  das  in  seiner  Bildun<;  liegt,  nicht  ent-« 
^prt;ch('n.    Wir  wiederholen  den  Salz  in  einem  andern  Tone« 


XU 


T 
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und  rs  scheint f  als  wenn  der  Schluss  auf  die  Touika  zuriickrülireii 
sollte;  dann  würde  em  dritter  • —  oder  wahrsi lu'iiilich  ein  driller 
und  vierler  Satz  die  Periode  und  damit  den  en>ten  Tlieil  des  Mar- 
sches schiiessen.   Wir  wählen  das  Erslere  und  gehen  von  Au.  [2Z 


zum  Theilücbluss.  Vor  allem  sei  bemerkt,  dass  der  dritte  Salz 
eigeoUich  bei  A  anhebt  und  aus  zwei  Abschnitten,  von  A  bis  i> 
und  von  C  bis  zu  Ende,  besieht;  die  beiden  Viertel  vor  A  und 
die  zwischen  B  und  C  sind  abweicliend  von  dem  ursprün«;licheD  Ge- 
danken (No.  121,  122)  eingeschoben.  Hiermit  besteht  also  unser 
erster  Theil  ans  einer  Periode  von  drei  Sät^ten»  — • 

4,  4  und  2aial  2  Takleu,  — 
deren  letzter  ein  etwas  wildes  oder  erregteres  Wesen  an  sich  hat. 

Dies  konnte  geschehen,  es  ist  nicht  falsch  gebildet;  aber  es 
entspricht  nicht  dem  Karaktor  des  Marsches »  dem  fihenmissigkeit. 
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GleiebgewiQhl  der  Tbeile,  ja  eine  gewinae  Genetmlieil  som  Gniiide 
liegen  mU,  wenn  nieht  besondre  Verbillntsse  (z.  B.  eine  dranalisehe 
Siinelion)  eb  Andres  federn.  Aesonders  ist  es  die  Weise  des  AIh 
sehlosses,  die  nicht  befriedigt.  Gegen  den  aos  xwei  Absehniltcn, 
2aiel  4  Takten ,  bestebenden  Vordersalz  bitten  wir  einen  eben  so 
grossen  Naebsalz  erwartet;  allein  der  obige  (No.  123)  gestaltet  keine 
WiederbolttDg.  Hier  müssen  wir  also  ein  Mittel  soeben,  ohne  Beein- 
IrSebitgong  der  Komposition  das  Ebenmaass  zn  Yenrollkomninen. 

Znnaebst  konnten  wir  (S.  27)  den  Seblossakkord»  oder  (S.  29) 
die  Sebtnssfomifl  bis  znr  Aaslüllnng  der  aebt  Takle  wiederbolen, 
also  von  Takt  4  in  No.  123  an  so 


134 


TT 

I 

7 


i 


selzeo,  oder  die  bcblussformei  hreiler  wiederboleo, 


der  Leere  des  blossen  SchlussakkorJs  zu  entgehen. 
Hiermit  ist  nun  allerdings  der  Raum  von  acht  Takten  um- 
spannt, aber  nur  mit  abstrakten  Akkorden  ausgefüllt.  Folglich  — - 
bilden  wir  diese  abstrakte  Gruodzeichoang  zu  einem  wirklichen 
Mnsiksalz  ans,  der  zwar  an  das  Vorhergehende  anknöpft,  nicht 
aber  dasselbe  sondern  etwas  Neues  bringt.  £s  könnte  z.  B.  No.  125 
von  Takt  2  an  so, 


oder  No.  124  so 


^^^^^^ 
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ond  auf  noch  viel  andre  Weiseu  aiisc^efuhrl,  —  es  könnte  auch 
Stall  der  einfachen  Schlussforme!  eine  erweiterte,  z.  B.  diese 

•    »  I 

gese^zA  Qod  durch  Trugschlüsse  und  Anhänge  verlängerl  werden. 

Der  so  enislehende  Salz  wird  Schlusssalz  *)  genannt  aod 
dient  zum  festern,  sälligeoderil  AJwoäliiss  einer  durch  Aesdebnung 
und  Inhalt  gewichtigem  Komposition,  so  wie  sehon  des  ersten  Theils 
derselben;  sa  dieser  Beslinoiuog  ist  er  geeignet,  weil  er  im  Grunde 
niebts  als  eise  wiederholte  und  erweiterte  Scblnssfbraiel  ist.  Zu- 
gleich kanii  er  (wie  im  obigen  FaUe)  das  bis  zu  ihm  bin  nicht  voll- 
kommen erzielte  fibenmaass  erfüllen,  ohne  dass  es  einer  vielleiebl 
lästigen  Wiederholung  bedarf;  doch  kann  er  auch,  wie  jeder  An- 
hang»  einem  vollkommen  ebenihMteig  gebildeten  Theil  knghfaüngt 
werden.   Im  obigen  Falle  haben  wir  z.  B. 

einen  Vordersais  ran  3mal  4  Takten, 

einen  Nacbsats  von  4  Takleh^ 

einen  Sehlosssats  vob  4  Takten, 

so  dass 

4  and  4  gegen  4  und  4 
Takle  stehen.   Es  konnte  auch 

ein  VordersatE  von  tenl  4  Takten, 

ein  Nachsau  von  Sm&l  4  Takten, 

ein  SehlnsssalE  von  4  o'der  8  Takten 
also  im  Gänsen  konnten 

8,-8,  —  nhd  dann  «och  4  oder  8 
Takle  geseUl  werden. 

Oer  Inhalt  des  jSchlosslatzes  ist  ad»  iem  des  Hauptsatzes  zwar 
abgeleitet,  aber  doch  neo  gebildet,  daher  wird  er  gern  wiederholt. 

Ueber  die  Komposition  des  zweiten  oder  zweiten  und  dritten 
Theils  eines  Marsches  ist  in  der  Hauptsache  nichu  ISeues  zu  sagen. 
Hat  aber  der  erste  Theil  einen  Schlusssatz  erhallen,  so  kehrt  dieser 
am  Ende  des  zweiLen  (oder  dritten)  Theils  \sicdcr,  —  weil  sonst 
der  ganze  Marsch  ächwüuhcr  schliessen  würde,  ah  sein  erster  Theil, 


*)  la  d«a  enteo  Ausgaben  ist  die  Lebrt  vom  Scblussaatz  an  die«er  Stelle 

iiborpangco  ond  dem  Hritten  Theil  (dfr  I  rhr«  vori  dtT  Trinften  Mnndo  •  und  der 
SooatcnforQt)  überlassen  worden,  wo  s)e  »ich  8.  IHl  fiodel.  Doch  ]nu$»U  sie 
mit  besserm  Rechte  schon  hier  autgeaommea  werden. 
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—  kaon  auch  bei  der  Wiederkebr  veriioderl  und  erweilert  werden. 
Es  refslebt  sich,  dass  er  dann  im  Haupilou  aaftrilt. 

B.  Trio. 

Vom  Trio  haben  wir  im  Allgemeinen  (S.  79)  stijon  beuiüikt, 
liass  es  ein  zweites  Lied  ist,  das  einem  ersten  als  dazu  f;e- 
börig  fol^t ,  —  dass  es  einen  neuen  von  dem  des  ersten  oder 
Hauptsatzes  verschiedncn  Inh.ilt,  —  und  dass  es  in  der  Hegel  einen 
sanflern ,  j^cmässiglern  liaiitkicr  hat.  Dies  Lelzfcre  ist  eben  so 
naturgemiiss  als  vorlheilhafl.  rSaturgeniass,  weil  der  Haupls.itz  di«; 
erste  Regung,  den  ersten  und  eigcnlliclien  (ifdnnkcn  nnri  Willen 
des  Koraponislen  enlh'ah  :  vortlieilhafi,  weil  vom  Trio  auf  dm  Uaupl- 
lalS  zuriickgegiingen  ,  also  mit  dem  Stärkern  iroschlosst n  wird 

Das  Trio  ujuss  als  besondrer  Salz  besondern ,  eignen  Inhalt 
babcn«  Aber  es  soll  sich  auch  als  zugehoriK  zum  Haoplsalze  dar- 
SteUen.  Hier  hängt  allerdings  viel  von  der  Siimmuni^  oder  Idee 
des  Komponisten  ab,  das  sich  inchf  so  leicht  naoliwt  sen  ')  nnd 
iebren  lassl.  Offen  liegen  besonders  drei  Punkte,  in  (!(  n.  n  steh 
ilie  Absondenmg  und  der  dabei  doch  nulVrcfit  erhaUne  Zusammen- 
bang  des  Trio's  mit  dem  Hauptsatze  kiuid  gjebt. 

Das  £r5fe  ist  Taktart  und  Tempo,  die  in  drn  melsipn 
Fällen,  —  im  Marsch  immer,  —  im  Trio  beibehalten  wenien;  nur 
dtss  die  Bewegnng  im  Leisiwn  bisweilen  (im  Aiarscb  ebenfalls  nicht) 
etwas  ruhiger  genommen  wird. 

i>ts  Zweite  ist  die  Tonart.  Das  Trio  wird  gewöhnlich  in 
eine  nahverwandte  Tonart  gesetzt.  U  Dursätzen  kann  dies  nicht 
die  Tonart  der  Oberdominante  sein,  wenn  diese  seboB  xom  Schlüsse 
des  ersten  und  Anfang  des  zweiten  Theils  verwendet  worden;  in 
Mollsilzen  gilt  dasselbe  von  der  Parallele.  Für  Dursätze  bleiben  abo 
1)  der  Uauptlon  in  Moli,  s.  B.  nach  Cdar  Cmoll» 
%)  die  Unterdomioante,       .       .       .  Fdur, 

3)  die  Parallele,         ....  ^moU» 

4)  die  grosse  Untermediaote  (Tb.  1,  S.  ^1)  ^«dur,  — 
für  MoUsätze 

1)  der  Hanptton  in  Dar,  z.  B.  nacb  6'moU  Cdur, 

%)  die  Oberdonriaante,  •      .       •  (?moll, 

3)  die  Unlerdominante,  .      .      •  FmoU, 

4)  die  Untermediante»  *  •  ^«itur 

•)  So  ist  in  B  ect  fi  ove  » 's  wanderbarer    /finr  Sonate  HM)  das  Tri» 

mit  dem  alla  Marcia  im  iaoigst»'n  geistigen  Zusaiinueuhaoge ,  der  au»s«rUchcu 
GesUltuag  nach  aber  weit  von  \\iax  abgelegen.  Dasselbe  gilt  vo«  Tri«  tarn 
Scherzo  der  Pastoral-Sympbonie,  das  aur  der  Idee  Daeh  mit  letzlerm  snsaaiwen- 
hängt ,  oacli  Taklart  and  lahali  aber  fremd  ^  and  xwar  aafgeregier  sieb  ge. 
staltet  bat. 
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als  nächstliegeude  Tonarten  za  wählen.  Ein  spaterer  Vorlheil  dieser 
Wahl  naheliegeoder  Tonarten  iai  die  Leichtigkeit,  in  den  Uauplloa 
zum  HaupUaU  xarückzukebreu.  Dieser  Vortheil  tritt  am  enischic- 
densien  hervor,  wenn  das  Trio  in  der  Tooart  der  Unterdoabante 
steht. 

Das  dritte  endlich  ist  der  Inhalt ,  der  an  dem  des  Haoptsatzes 
^tnkoüpfen,  sein  erstes  Motiv  aus  ihm  nehmen  kann,  dies  aber  in 
flauptstimme  uod  Begleitung ,  in  der  ganzen  Behandlung  anders 
auszulubren  hat.  Wie  dies  geschehen  könne,  muss  denen,  die  mil 
uns  gearbeitet  und  so  oft  aus  einem  Motiv  verschiedne  Sitse  ge* 
bildet  haben,  ohne  Weiteres  klar  und  leicht  werden.  Bs  könnte  — 
nm  nnr  ein  Bebpiel  znr  Erinnerong  zn  geben  —  das  Trio  zn  einem 
aus  No.  121  hervorgegangnen  Marsehe  so 


angeknüpft  werden;  das  erste  Motiv  ist  das  des  Hauptsatzes,  auch 
die  Synkope  im  zweiten  Takt  erinnert  vielleicht  an  den  Scblusssatz 
desselben  in  No.  126,  alles  Weitere  i&l  neu  und  weniger  streng, 
minder  und  fliessender  gebildet. 

Auch  über  die  Komposition  des  Trios  ist  nichts  Weiler  zn  be* 
merken,  als  dass  seine  Konstruktion,  da  sie  eine  ruhigere  sein 
mnss,  auch  eine  gleichmSssigere  (in  gleich  langen  Sätzen  von  glei- 
cher Zahl,  also  zwei  oder  vier  Sätzen  von  2  und  2,  oder  4  und  4 
Takten)  zu  sein  pflegt  und  ans  demselben  Gründe  sich  weniger 
ausdehnt.  Hier  werden  also  lieber  Perioden  von  zwei,  als  von  vier 
oder  gar  drei  Sätzen,  lieber  zwei  Tbeile  als  drei  gesetzt,  ja  es 
wird  bisweilen  ein  einziger  Satz  oder  eine  Periode  und  ihre  Wie- 
derholung genügen.  In  alle  dem  spricht  sich  die  nnteigeordnete 
Stellung  des  Trios  gegen  den  Hauptsatz  ans. 

C.  üeherleiiun^ssaig. 

Steht  das  Trio  in  einer  fremdem  Tonart,  so  bedarf  der  Rück- 
schritt in  den  Haoptton  noch  einer  besondern  Beachtung,  wenn 
nicht  durch  einen  Modulationssprung  in  die  erste  Tonart  zurückge- 
kehrt werden  soll.  Halten  wir  unser  in  No.  129  angeknüpftes 
Trio  in  seiner  Tonart,  ^^dur,  geschlossen,  so  könnte  wohl  un- 
mittelbar darauf  der  Hauptsatz  mit  seinem  6'dur,  wie  in  No.  121 
folgen.  Allein  nicht  immer  ist  eine  solche  luickimg  dem  Sinn  der 
Komposition  entsprechend.  Dann  bieten  sich  zwei  Formen  der 
liückführung. 
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Die  erste  beruht  darauf,  dass  das  Trio  gar  nicht  in  seiner 
eignen  Tonart  geschlossen ,  sondern  da ,  wo  es  zum  Schluss  gehen 
sollte,  auf  die  Dominante  des  Haupllons  oder  eim  u  sonst  zum  Ueber- 
gang  in  denselben  geeij^nelen  Punkt  geführt  wird.  Stellen  wir  uns 
das  in  No.  129  zur  zweit  angeknüpfte  Trio  bis  an  den  letzteu  Salz 
ausgeführt  vor,  so  könnte  mit  diesem  so 


«vf  die  DonioaDle  voa  C  gegaogeo  werden  and^  der  Uanplnli  daoo 
«bsobiiesseo. 


Diese  Ausführung  gehört  offenbar  nicht  dem  Gedanken  des  Trios 
an,  obgleich  sie  aus  demselben  bervoi^egangen ;  denn  der  Gedanke 
des  Trios  halte  für  sich  gar  nicht  das  Bedürfniss,  sich  nach  G  und 
C  zu  wenden,  sondern  vielmehr,  sich  in  ^^^dur  zu  vollenden  und 
da  zum  Schlüsse  za  kommen.  Eben  so  wenig  ist  diese  Ausführung 
schon  ein  Theil  des  Hauptsatzes?  sie  ist  ein  lleberlei  tu  n  gssa  tz, 
ein  Mittelglied  zur  Verknüpfung  von  Trio  und  Hauptsatz.  Daher 
hebt  eben  der  Ueberleilungssatz  gern  mit  Motiven  des  erstem  an 
und  führt  erst  später  zu  lelzlerm  hin,  besonders  wenn  er  der  Form 
nach  mit  dem  nicht  abgeschlossnea  Trio  eng  verbunden  ist,  wie 
iiii  obigen  Falle. 

Bisweilen  aber  —  nod  das  ist  die  zweite  Form  der  Kückfüh- 
ruDg  —  ist  der  feste  Abscbluss  des  Trios  vorzuziehen  ued  deon 
JrilDgt  sich  der  Ueberleitungssatz  unmittelbar  dem  Schloss  an ,  kann 
auch  sofort  auf  das  Motiv  des  Hauptsatzes  eingehn.  Hatte  nnser 
Trio  X.  B.  in  As6m  iormlieh  geschlossen,  so  konnte  in  dieser 
Weise 
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sogleich  in  den  Anfang,  nach  No.l21,  znrSckgegaugen  werden  *). 

Wir  hahpn  (!«n  lieberleitungssatz  gleich  da  gezeigt,  wo  er  am 
huuligslen  noihig  ist.  Er  kano  glt  i*  liwohl  auch  dtsa  Schritt  vom 
Hauplsalr  iu  diis  Trio  veninlleln,  wenn  das  letztere  eiucr  solc  hen 
Einfülirnn»  bedarf,  wenn  es  z.  ß.  zwar  in  einem  fremdeo  Ton, 
aber  mit  Kuhe  und  BesUmmlhcil  etugeführl  werdeu  suU.  In  diesem 
Fall  köanle  z.  B.  ?on  unserm  UaupUaUe,  der  bei  A  scbiiesst,  so  — 


io  das  bei  B  anfangende  Tfio  öbergeleilct  werden. 


Sehlnstlielrachtitng. 

Wir  legen  auf  die  Behandlung  des  Marsches  im  besondres  Ge- 
wicht, weil  der  eiilschiedne ,  scharf  gezeichiu  le  iiarakler  desselben 
auf  die  geistige  Enlwickelung  der  meislea  Hoaipusilionssciuikr  tiiien 
günstigen  Einfluss  übt  und  dem  der  Schwäche  im  AUgenieineo,  su 
wie  DumeDtlich  der  Mode  uosrer  Tage  eignen  Hang  zum  Uueot- 
scbiednen,  SenlimenUieo  u.  s.  w.  heilsam  entgegen  wirkt.  Zugleich 
Dölbigt  die  für  die  BestioimuDg  des  Marsches  gar  nicht  zu  verken- 
nende Nothwendigkeit  gemessener  and  scharf  gezeichneter  Anordnung 
aus  allem  Unbeslimmtern ,  minder  fest  (iert gelten  heraus,  zu  dem 
der  Anfänger  gern  geneigt  ist,  das  allerdings  an  rechter  Stelle  zu- 
lässig und  nolbwcndig,  aber  für  die  ersten  Stadien  der  Bildung  eher 
gefahrdrohend  als  förderlich  ist.  Daher  haben  wir  zwar  die  freiem 
Gestaltuogeu  weder  verhehlen  noch  verhiften  mögen  (m\l  welchem 
Bccht  auch?  —  da  alle  Meislerwerke  von  ihnen  Hunde  ^chru)  hallen 
vicimphr  die  Mitlheilungen  darüber  ebenfalls  liir  wichtig  und  ihre 
Durcbübuiig  (besonders  iu  unsrcr  rhythmisch  sehr  einförmigen  — 
um  nicht  zu  sagen  feigen  Zeit)  für  höchst  erspriesslich.  Aber  der 
Fortschritt  zum  Marsche  tritt  um  so  bedeutsamer  in  den  Lelng aug, 
nm  na(  h  der  bis  an  die  Gränze  der  Willkübr  slraifeaden  Freiheit 
wieder  zu  recht  feater  Ualtnug  xnräckxaliifarea» 


*)  Die  Uebcrieitang  ist  auch  Ja  bitweileo  nStbi^,  wo  4Im  Tri»  in  dieselbe 

Tonart,  aber  das  ander«!  Gesctilecfat  gestellt  wird ,  wo  z.  B.  auf  Cdor  das  Trio 
mit  Pmr>\\  (Minore)  oder  auf  rnmll  das  Trio  mit  Cdor  {Mnir^iur«)  [oX^i.  Es 
bedarf  dano  der  UeberleilttDg^  daisil  aicbt  Tonika  luf  Tooika^  C(moll)  auf  C- 
(dnr)  irelfe. 


Digitized  by  Google 


  81   

Ans  dpmselbeti  Grüri<!  ist  die  iMiUhpilung  über  Schusssalz 
und  LIeberie  i  i  II  ii^'.s  sa  tz  (S.  HS)  nichl  in  die  Lehre  von  der 
freien  Liedform  gestellt  worden,  sondern  in  die  vom  Marscbc.  Dort 
halle  sie  neben  so  vic!  sonsfigem  Freien  verwirren  köonen,  bier 
bat  es  neben  der  vorherrschenden  Gemessenheit  keine  Gefahr  damit» 
J)ass  dergleichen  Satze  auch  bei  andern  Liedformen  nölhig 'Werden 
können ,  versieht  sich  und  ist  schon  S.  86  angemerkt. 

Die 

achte  Aufgabe 

nun,  die  wir  iorch  Obiges  besonders  emptobien  haben  wollen,  be- 
siebt darin : 

aus  dem  in  No.  120  gegebnen  Motiv  eine  ganze  Reihe  von 
Märschen  zn  entwickeln, 

jeden  mit  seinen  Trio  zn  versehen  nnd  dabei  alloiXhlig  alle  ver- 
sobiednen  Wendungen  der  Marsehform  znr  Anwendung  zn  bringen. 
Wer  nns  mit  der  Notenfeder  in  der  Hand  bis  hierher  gefolgt  ist, 
weiss,  dass  dieses  Motiv  wie  jedes  andre  nnerscliöpflich  ist.  Er 
frage  sich  nnr,  in 'welche  Tonart  er  dieses  C — C — C  stellen  wolle» 
n  welcher  Stimme»  zu  welcher  Harmonie,  in  welcher  Fortschrei- 
tuiig  u.  s.  w.  —  und  es  wird  ihn  eher  die  Soige  heschleicben,  wo 
er  aufhören  dOrfe,  als  wo  er  neue  Anwendungen  bemebmen  soUe. 

Ist  dieser  Grundttbung  genug  geschehen »  so  darf  zur 

nennten  Aufgabe 

übergegangen  werden,  Märsche  in  verschiednem  Karakter,  wie  eben 
die  Stimmung  oder  eine  besonders  angeregte  Vorstellang  ihn  vor- 
zeichnen,  zu  lefzen.  Eine  Anleitung  ist  hier  nicht  möglich  und 
würde  nur  der  eignen  Auffassung  des  Jfingers  störend  vorgreifen. 
Er  soll  ganz  frisch  und  unbefangen  an  diese  Aufgaben  gehen,  die 
ihn  aus  dem  Formsiudium  einmal  in  die  freiern  Regionen  überfüh- 
ren, wo  der  kflnstleriscbe  Geist  sich  selber  seine  Zielpankte  setzt. 
Formen  ist  er  dazu  vorbereitet  nnd  die  Aufgaben,  die  sich  hier 
bieten,  — leichtere*)  und  schwerere  Märsche,  Fesimärsche,  Traocr- 
märsebe  u.  s.  w.  —  zeichnen  sieh  schon  durch  ihre  äusserliche  fie- 
stimmung  deutlich  vor. 


')  Sie  «erdeo  bisweilen  im  äechs  Achtel-Tikt  kompooirt,  der  daoo  (S.  81) 
tU  Zweiviertehakt  io  TrioMwweguDg  aafzarassco  ist. 
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Zweiter  Abschnitt. 

«  * 

Der  Waker, 

i 

W^Qn  wir  uns  hier  auf  die  Betmchlung  eines  Taojees  ond  der 
ihm  eignen  Musik  eiolasseo,  so  oebmeD  wir  dftbei  naliirlich  auf 
seine  gegenwSrtige  GtXlaug  im  Kreis  unsrer  geseilipn  Vergiiiigeo 
ond  auf  Alles»  was  die  Mode  daau  oder  deren  gelben,  keine  Rück- 
siehl.  tins  gilt  der  Tans  klos,  soweit  er  dem  Komponislen  eine 
karakterisUsehe  nnd  seine  Bildung  in  irgend  einer  besiimmlen  Rick- 
tang  fördernde  Anfgibe  bielen.  Wer  diese  benutzt  bat,  wird  sieb» 
wofern  er  Anlass  nehmen  will,  Ificbl  in  allen  möglicben  Arten  und 
Bedinguugea  des  Tanzes  zureebt  finden. 

In  jedem  Tanze  kann  man  zweierlei  HauptmomenSe  nntersebei- 
den:  Beweguug  vom  Orte  hinweg,  uud  Verweilen  an  eioem 
Orte;  letzteres  ist  aber  ebenfalls  nicht  absolute  Ruhe,  sondern  Be- 
wegung (z.  B,  Drehung)  an  dein  Orte  selbst.  Bcvvegunj;  und  Ver- 
weilen können  in  mannigfacher  Weise  ansjijpführl  und  gemisrlil  wer- 
liia.  Der  Walzer  nun,  —  den  wir  hier  allciu  belrachlcn,  und 
zwar  in  seiner  ursprünglichen  Gestalt,  —  der  «sogenannte  lAn«!^<;ame 
Walzer  (von  neuern  Abarli'ii  und  l  ra^M' stall ui»i,^en  soll  hier  nicht 
die  Rede  sein)  hat  zweierlei  licwe^imgen  :  erstens  dreht  sich  jedes 
Paar  der  Tanzenden  im  Kreise  um  seinen  eignen  Mittelpunkt;  zwei- 
tens bewegt  CS  sich  mit  solchen  forlfjeselzten  Wendungen  in  einer 
giusseru  Kreislinie  fort ,  bis  es  wieder  an  seinen  Ort  gelangt  und 
der  Kreis  geschlossen  ist.  Jene  kleinere  Kreiswendung  wird  in 
zweimal  drei  Schritten  ausgeführt  und  isi  i^leichsam  das  Motiv  des 
Tanzes.  Ihr  entspricht  nua  in  der  Waizci  kooipusition  der  Takt. 
Kr  rauss  den  drei  Schritteu  gemäss,  also  dreitheili^,  Dreiv lertel- 
oder  Dreiachtel-T  iki  sein.  Dann  aber  gehören  zwei  solcher  Takl£ 
zusammen,  innerbaib  deii  r  flus  dreilheilige  Tanzmotiv  zweimal  aus- 
geführt und  so  die  kleinere  Hrciswen  liing  vollendet  wird.  Dagegen 
bat  die  zweite,  grossere  Bewegung  gar  kein  bcslimmfrs  Mnnss; 
man  tanzt  im  kleinera  oder  grössern  Kaum,  einmal  oder  mehrmals 
herum . 

Das  (Jerino^ste  ,  was  der  Walzer  zu  leisleu  hat,  ist  die  Her- 
vorhebung dieses  Grundmotivs  der  Bewegung.  Jedes  Glied  von 
zwei  Taklen  muss  also  dem  Tanzmotiv  enisprechen,  den  Antritt 
fest  bezeichnen  und  die  sehwinsrende  Wendung  des  Tanzes  —  wo 
nicht  andeuten,  doch  beonnstigcn  durch  eine  vom  ersten  Ton  sich 
schwungvoll  abwendende  fiantilene.  Dies  führt  zunScbst  anf  Mo* 
tive  dieser  Form 
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Allepro  modcf^lO«. 
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8  8  8 

oder  ciuer  iiliiiÜrheu ,  dcrrn  Erfindung  iiirhl  srliwcr  ialltu  kauu, 
5ui)al(l  man  das  Moliv  d**s  TaDZivs  in>  Sirmc  beliiill. 

r 

Die  Aus-  o:l«'r  WeitiTfüliriiii^  des  T.tiiziMOlivs  isl,  wie  gpsa«i!, 
an  keine  (jian/.eii  {i»'huiid»'ii,  man  fiiiirl  den  TaiiZ  olific  vvpseiitlithc 
A ciidiTunjjcii  oder  Kiji.sihuiUe  so  lan«;«"  for  i  ,  als  t\s  gelatU.  Hier- 
uacli  bedarf  es  aiso  auch  liir  die  lioui|)o>itiun  keiner  andern  als  der 
all«;eiiieiuen  liir  Fasslichkcit  und  tbenuiaa.ss  gegchnrn  liegein  und 
Formen.  Gewöhnlich  selzl  man  den  Walzer  z  \v  e  i  lli  e  i  I  i  g  und 
j^tcbl  jedem  Tbeil  Salz  form  oder  lässl  wciiigslens  die  periodische 
Form  nicht  schärler  hervortreten,  da  der  Abschnill  und  Gej;eiisalz 
vou  \'order-  und  Nachsatz  für  den  Walzer  keine  Bedeutung  hat. 
Innerhalb  jedes  Thcils  bildet  nun  das  V\  alzermoliv  AbsciHiille  von 
zwei  und  zwei  Takten.  Dies  ist  wenigstens  Anfangs  lestzuhalten  ; 
bat  sich  dir  TaozbeweguDg  er«t  sieber  eingeprägt,  so  köoueo  kJei- 
■ere  Abscbuilte»  z.  B. 

2,  2,  1  ttod  1,  2 

oder  grössere,  s.  B. 

2,  2,  4 

sich  eianischen.  Auch  dauu  bleibt  die  Zwisrhenzahl  das  berrscbeode 
MaMS  ood  so  bilden  sich  Tbeile  von  8,  12,  16  Takten. 

Statt  zweier  TbeÜe  kann  der  Welzer  euch  drei  Theile  er- 
halten oder  es  kann  ein  Trio  zugesetzt  werden»  naeh  welchem 
der  Hauptsatz  sich  wiederholt. 

In  neuerer  Zeit  bat  man  unter  dem  Titel  Walzer  ganze 

Walzerketten 

gebildet,  «m  dem  an  sich  einförmigen  Tanze  durch  die  Musik  den 
Keiz  der  Mannigfalligkeil  beizulegen.  Eine  solche  Walzerkette 
wird  in  der  Keg»*l  durch  einen  einleitenden  Satz  eröfTnel  und  schliesst 
eine  beliebige  Anzahl  von  Walzern,  —  ihrer  4,  5,  0  —  in  sich, 
die  durch  Inhall  und  Tonart  verschieden  sind,  aber  in  einander 
überführen  und  zuletzt  gern  auf  den  erslen  Walzer  zurückkehren. 
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♦ 

auch  denselbeo  wohl  in  Mitte  der  folgenden  Wtlier  wieder- 
bringeu.  Sirauss,  Lanner,  Labitzky»  Gtingl  a.  A.  haben 
in  dieser  mehr  geselligen  als  küosllerisehen  Fonii  bitweilen  bttebsl 

Anziehendes  geleistet  und  sich  in  den  spätem  Partien  solcher  Tan2- 

reiheii  sehr  frei  zu  bewegen  gewussl,  »hae  doch  das  Tanzmoliv 
aus  lii  n  Augeu  zu  verlieren. 

Die  Koniposilion  des  Walzers  biclet   nach   dem  titessenden, 
schmiegsam  \\iegeuden  Wesen  des  Tanzes   einen  enlschiedoen  Ge- 
gensatz gegen  den  scliarfgemessutin  Einlicrtriit  dcü  Marsches  und 
ist  wohl  geeignet,  eine  andre  Seite  oder  Form  an  dem  ßildungs- 
sinoe  des  Komponisleo  zu  eutwickeln.    2Se  wenig  wir  uns  zu  der 
Ueherschätzung  herbeilassen  werden,  die  solchen  Leistungen  bis- 
weilen von  der  Menge  gezollt  wird,  so  wenig  darf  man  auf  der 
andern  Seite  das  Talent  übersehen,  das  sieb  an  dieser  Aufgabe  in 
Zügen  voll  Anmuth,  Zartheit  oder  Ueppigkeit,  üppiger  Lust  oder 
süsser  zärtlicher  Schwärmerei  schon  oft  (z.  B.  in  den  Tinzen  der 
oben  e^enannten  Kunslgcnossen)  erwiesen  hat.    Noch  weniger  wol- 
len wir  uns  in  pedanliscber  Prüderie  die  gelegentliche  Lust  und 
die  Hlnlwickclung  und  Belliäiij^ung  an  Erfindungskraft  auch  mich 
dieser  SeiU  bin  versagen.     Ilaydn  hat  Hiiuderte  von  Menuetten 
geschrieben  und  ihnen  viel  zu  dankeu  geltabl;  CM.  Web  er 's 
Aufforderung  zum  Tanz  ist  den  modernen  Walzerketten  —  nicht 
gar  zu  feialiegeud,  in  vielen  derselben  (z.  B.  in  ,,da5»  Leben  ein 
Tanz"  von  Strauss)  mag  der  Komponist  auch  noch  einer  liefern 
Vorstellung  nachgehaogen  haben,  als  dem  blossen  Tanze.  Daher 
sei  als 

zehnte  Aufgabe 

die  Koniposilion  von  Walzern »  —  reehl  aus  dem  Motiv  des  Tinses 
heraas  und  seinen  Karakter  gemjisi»  —  und  Walmhelten  empfohlen. 


Dritter  Abschnitt* 

Die  Menuett. 

Die  Menuett  ist  zwar  längst  aas  der  Reihe  nnsrer  geselligen 
Tänze  aasgeschieden  t  hat  aich  aber  in  unsero  grossem  lostraBen* 
taUlfieheo  (Sonaten,  QuarteUeo,  Symphonien)  ala  Intermezzo  oder 
weeenlUeb  ctngreifeoder  Satz  hehauptett  meist  swisehen  dem  zweiten 
Salz  (Adagio)  nnd  dem  Finale.  Hier  hat  sie  einen  ürisehem,  nneh 
wohl  derbem  Karakter  angenommen»  als  die  urspröogliohe  Idee  des 
TanaEos  war;  aber  einen  so  sieher  gezetehnelen »  dass  wir  ans  ihm, 
und  nicht  der  arspröngliohen  Weise  ansehlieaseo.. 
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Die  Bewegung  der  Menuett  ist  in  dieser  LmwandluDg  frank 
und  IVei,  fröbtich  und  riistifj,  in  äj'liJüeulsclier  volkslhiimlicli,  —  siid- 
lu  h  gesunder  Frcudijjkeil ,  die  bis  zu  neckischer  Munterkeit  gehl. 
Sie  hat  den  ho\vef(lich<*n  Drt* ivierleltakl  in  iebhaftenn  Tempo,  und 
liebl  klare  und  feste  Gliederung  in  Abschnitten  von  zwei  und  zwei, 
vier  und  vier  Takten  ,  in  zwei  Thcilen  ,  urspriin;;lich  von  je  acht 
Takten.  Gern  bezeichnet  sie  in  ihrer  rüstig  frischen  Weise  jedeu 
Taktlheil.  Wenn  also  die  Melodie  zwei  Takttheile  in  eine  IJalhe. 
laklnole  zusammenzieht,  oder  mehrere  in  Achtel  zergliedert,  tritt 
der  ßass  uiii  eutscbiedner,  Ukl^ebeoder  Beweguug  in  Viertela  un- 
ierslülzeud  herzu. 
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sondert  auch  wohl  dergleichen  karaklerislisch  eingreifende  Stellen 
verdenllichend  dorcb  Pausen  ab.  So  entfaltet  sich  aber  neben  der 
Oberstimnie  der  Bass  zu  einer  eij^nthfimlichen  Bedeutsamkeit,  die 
wir  bisher  an  keiner  nosrer  Aufgaben  als  wesentlich  wahrgeooninien 
Imben.  G^ro  ffibrt  man  daher  den  Bass  mehr  in  die  hdhern,  siSr^ 
ker  ansprechenden  und  melodierähigern  Tonlagen,  bilt  umgekehrt 
die  Oberslioime,  nm  ihr  kräftige  Melodiefuhmng  zu  bewahren,  von 
zu  hohen  TöneA  *znrück ,  und  führt  beide  Stimmen  in  Weebselwir. 
knng  auf  einander  fori,  wie  z.B.  in  dieser  Anlage  eiues  ersieu 
Theils,  — 
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dass  sie  sich  gegens^lig  unterstützen  und  ergänzen.  Die  Mittel« 
stimmen  sind  untergeordnet.  Raraktergemäss  scheint  es  noch,  in 
der  Menuett  keine  kleinem  Taktglieder,  als  Achtel,  zu  gebrauchen, 
oder  wenigstens  kürzere  Noten,  B*  Secbszehntheilgüoge ,  nicht 
herrsehend  werden  zu  lassen;  dem  in  dieser  Form  vorwaltenden 
kecken  Humor  würden  zu  fliessende  oder  kleine  Bewegungen  nicht 
zusagen.  —  Dass  übrigens  die  normalen  Melodie-Rtchlungen,  stei* 


Ktndt  TonM'^e  für  den  ersten  Tbeii,  fallende  für  den  «weilen,  dem 
Karakter  der  Mcanett  Torzugaweise  entsprechen,  bemerkt  jeder  ron 
selbst.  Das  Trio  wird  milder  und  sangbarer  gehalten,  nnd  weniger 
scharf  gegliedert;  auch  der  Bass  ordnet  sich  da  mehr  nnter. 
Soviel  ffir  jetzt  von  dieser  karaklenrollen  Form,  die  mit  obigen 
Andentangen  übereinstimmend,  aber  (wie  sich  von  selbst  versteht) 
mit  der  dem  Heister  gebührenden  Freiheit  am  glüekliehsten  von 
J.  Haydn  angewendet  worden  ist.  Was  sehen  bei  ihm  und  Mo- 
sa rt,  besonders  aber  durch  Beethoven  aus  der  Henuett  sieb 
weiter  entwickelt  bat,  wie  sie  in  eine  neue  Form,  das  Scherzo, 
übergegangen  ist,  kommt  anderswo  (Tb.  III,  S.  195;  zur  Sprache.  » 
Mehr  dam  ursprünglichen  Karakter  des  Tanzes,  entsprechend  ist  unter 
andern  jene  allbekannte  Menuett  ans  Don  Juan.  Diener  Karakter 
aber  ist  uns  minder  lehrreich  nnd  fördernd.  Für  die  Entwickelung 
der  Komposilionsfahigkeit  ist  uns  die  Menuett  nicht  blos  wegen  ihres 
eiirenthümlichen  nnd  festgezeicbneten  Karakters,  sondern  aui  h  dai  um 
willkommen,  weil  sich  zuerst  in  ihr  neben  der  Hauptstimmc  noch 
eine  zweite  Stimme  als  Gegensatz  zu  jener  Lei  vonijut  uud  sclb- 
st&ndig  geltend  zu  werden  trachtet.  Als 

elfte  Aufgabe 

sei  daher  die  Uebung  im  Menuettsatz  empfohlen. 


NacLbemerkuDg* 

Dem  Studium  der  Liedkomposition  folgen  nun  die  polyphonen 
Formen,  in  denen  die  rhythmische  Konstruktion  nnd  die  Bildung 
nnd  Führung  einer  flauptmelodie  nicht  in  gleicher  Bevorzugung  ge- 
übt werden  künnen.  Bs  ist  daher  dringend  rathsam*  die  Uebuog 
im  liiedsatze  — •  so  weit  sich  neben  den  neuen  Arbeiten  für  sie 
Zeit  erübrigen  ISsst  —  unermüdlich  fortzusetzen  und  gelegen U ich 
auch  auf  andre  angewandte  Formen  (Tanzformen)  aoszadehnen, 
die  ebenfalls  eigenthümliche  Aufgaben  darbieten,  wenn  auch  nicht 
von  solcher  Wichtigkeit,  dass  sie  hier  ausdrückliche  ßeiücküchü- 
guog  fodem  könnten  *). 


*)  Biam  4fr  Aohaog  B. 
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Dritte  Abtiieilttny» 

Ate  Choralfiguralion, 

In  alles  bishengen  Anfgaben  hauen  wir  es  entweder  aul  einer 
einzigen  Slimme ,  oder  mit  einer  Hanpl-  nnd  begleitenden  Neben« 
stinmen  nn  thnn.  Die  UanplsUninie  niocble  nan  Oberatimme,  oder 
(wie  bei  der  Verleguog  dea  Cantua  firmna  im  sweiten  Boeh)  Unter, 
oder  Mittelaliainie  seio,  aleta  war  sie  das  Hauptsäebliehste ,  ihr  In- 
halt der  wesentliche;  die  Begleitungsstimmen  mochten  sich  noch  so 
gnt  melodisch  ausbilden,  hin  und  wieder  aoeh  einen  eignen  Karak- 
terzog  annehmen  (wie  z.  B.  der  Bass  in  der  Mennett),  stets  wareu 
sie  Nebensache,  nur  zum  Dienste  der  Hauptmelodie  besiimmt.  — 
Man  nennt  diese  Schreibart  die  homophone;  ohwohl  bisweiten 
dieser  Name  nur  der  wahrhaft  einslimmigeu  Kompoiiilioii  zuerlbeili 
wird. 

Den  Gegensalz  zur  homophonen  Schreibart  bildet  die  poly- 
phoDc,  iu  der  nicht  eine  Stimme  die  Haupt-  und  andre  die  IN  eben- 
stimmen,  sondern  jede  zu  ihrer  Zeit,  theils  im  Wechsel,  tbeils 
gleichzeitig  mit  andern  gleich  wichtig',  von  wesentlichem  Inhail  er- 
füllt, um  ihrer  selbst  und  des  Ganzen  willen,  nicht  bloa  zum  Dienst 
oder  zur  Unterstützung  eiuer  andern  Stimme  da  ist. 

Offenbar  ist  hier  die  Aiif*;.'ibe  eine  reichere,  aber  auch  schwe- 
rere. Denn  nun  gilt  es,  nicht  h\os  m  einer,  sondern  in  allen  Stim- 
men den  Ansprüchen  an  Melodie  vollkommen  zu  genijf^eu,  soweit  es 
nur  immer  die  Verbinduni;  mit  den  andern  Melodien  zulässt.  Eine 
unerlUsslichc ,  aber  auch  hochsl  fördernde  Vorübung  dazu  jst  die 
üeissige  und  sorgsanie  ('horalbehandhing,  wie  sie  im  zweiten  Buche 
des  ersten  Theils  aufgewiesen  worden  isl;  dem»  dort  hatteu  wir 
schon  danach  getrachtet,  jeder  begleitenden  Stimme  soviel  wie  mög- 
lieb  melodische  Vollkommenheit  zu  geben. 

Hier  knüpfen  wir  auch  wieder  au.  Wir  nehmen  als  Leitfaden 
bei  unsern  Arbeiten  den  Cantus  hrmus  eines  Chorals.  Die  beglei- 
tenden Stimmen  sollen  zu  selbständigen,  schon  für  sich  etwas  Be- 
atimmtes  ausspreaheoden  Melodiea  aesgebildet«  oder  nach  dem  Kunst- 
anadmehes  fignrirt  werdoD.  Daa  danita  etttateheode  Tonatiiek 
nennen  wir  Figuratioo. 

Unsre  Aufgabe  ist  also:  die  Begleitong  einer  Cboralmelodie 
zu  selbständigem  Stiaiingewebe  an  erheben,  aoa  dem  honopheMo 
Marx»  Komp*  L.  II,  S.  Aafl.  7 
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Choralsals  einen  polyplionen  za  »talieii.  Was  wir  dann  an  Clm- 
ral  gelernt  haben,  werden  wir  leiehl  auch  anderweit  anwenden 
köoueu 


£rgter  AiiAcbnilt* 

Die  eiDfadiste  Figuration  des  Chorals, 

Sehen  -bei  4er  Fcnleeung  nnerer  Aufgabe  iai  »na  Uer  ge- 
worden, ini  tmer  Wei4  swai  Beelandlheäe  «nthalleB  wird:  die 
gegebne  Chnndineledie  «nd  :die  ßgurinien  andern  Stimmen.  Wir 
lUtanen  inber  niehi  niehr  «die  Cliaraltteledie  vnrnugsrweiie  ads  'daa 
Weaentliehe  dea  Gannm  ansehen ,  aoHheoer  sie  ans  anch,  aehao 
vemritge  ihrer  ftinhliehen  Jndanlnng,  sein  mag  ;  lienn  4ie  andern 
Stimmen  raellen  ja  dbenfalls  wesealliehen  Inhalt  bekeaimen ,  «lod 
zwar  einen  nicht  idorchans  vom  Cantos  firnus  abhäogigen,  sondern 
von  uns  frei  gewählien  >oitT  igebildelen.  Dies  unlorscheidet  unsre 
jetzigen  Arbeiten,  -so  gering  sie  auch  at]tanf:;'cn  ,  so  sclir  sie  auch 
Anfings  mit  den  GrSnsen  der  früiieru  .2usaiunieuiau[eü  mügea,  we- 
sentlich von  den  fnJberii. 

Wir  be^ifiDCii,  wie  immer,  so  einfach  wie  üiuglioh. 

Zu  uusrcr  Auigabe  ociinieii  wir  also  einen  Choral;  es  isl  An- 
fangs ralh&ain,  eher  iLurze,  als  buge  Melodien  zu  waiilen,  damit 
das  Ganze,  das  sich  ohnehin  uoler  unsern  Händen  mehr  und  mehr 
erweitern  wird,  sich  niehl  'ZU  sehr  ausdehne.  —  Den  Canlus  Broius 
lej^en  wir  vorergt  in  die  Oberstimme.»  die  Zahl  der  übrigen  Siira- 
mcn,  die  wir  ihrer  Auf<:;ahe  gemäss  Figuralstim  nien  nennen 
wollen,  setzen  wir,  Mie  sonst,  vorerst  aul  drei  i'est.  —  J«de  Cho- 
ralttropbe  behandeln  wir,  ebenfalls  wie  :bisbcr,  als  ein  gesohlosse- 
oes  Ganze ,  das  mit  allen  Stimmen  einsetzt  und  mit  allen  scbliesst. 
Allerdings  sind  hierin  die  fi^tirirten  Sümmen  dem  Canlus  firmos 
einstweilen  doch  noch  untergeordnet;  sie  nuisseu  ihre  Meladien 
nach  «einen  Anfängen  :und  jtichiüasea  einrichten. 


*)  Die  FigaralTopfflen  können  altfrdirrps  tuch  »«r  weltliche  Melodien  etier 
Art  aB^ewflodet  werden  oüd  konimeo  daber  auch  spatrr  (Th.  III)  bei  der  V.iria- 
tioa  u,  «.  w.  wieder  in  Betracht.  AUeia  aelten  tat  hier  ihre  Aof>äboD§  so  be- 
güaitist  mmä  w  w«blaogewet4et.  Die  wellliclMa  Hcbdita  aebrnts  mettt  einen 
frelera,  «tfeatUmliehem,  aanaatliah  rbytMmh  byfemsanf ra  -Gans  ^*  Mama 
darma  Mfeit  sleiebniUufe  Batwiekelaag  dar  VifaratioD  keinen  eiaiam  «An» 
kalt,  werben  auch  dnrch  den  Andrang  so  aospracbvollcr  IVebenstimmen  ,  wie 
dif  Fi^uratioD  la  ihrer  vollea  £ntwickeittii(  asabildei,  ieickt  Jieeinlräditj^i  ^  •« 
dass  Kios  das  Andre  stört. 

Dock  Biag  man  gelefeotlicb,  bei  •iafaeberaHelodien,  eine  AnwenAmg  leieh- 
tcr  fshahaar  FiganitiaB  vemnbaa. 
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Die  iieiden  Bestandtbeile  unsen  kÖBfHfen  Werks  wolieu  wir 
saober  auseinander  halten.  Die  den  Gantus  lirmus  vortragende 
Stimme  suU  sieb  nur  diesem  widaicii,  nicht  an  der  Figuriru[i^  iheü- 
nehmeu;  die  Figufal&timrae.o  soileii  ileu  (^aiüus  firoius  nicht  iu'eu« 
zen  und  stören.  Dieses  VerhaJleu  wird  uns  vor  Allem  Klarheit 
der  Arbeit  sichern;  wir  wollen  es  vorerst  unbedingt  wahrnehmen, 
OAd  auch  «pätor  maki  davea  al>|^exi,  als  aus  hestimaiien  tirimdeo. 

Wie  jede  Melodie  aus  einem  Motiv  henriorgellt,  ao  bnvebea 
wir  aueb  for  vnsra  FigurabUnmeii  ein  Motiv;  entweder  für  jede 
eia  betoDdres«  oder  für  alle  ein  md  dasselbe.  Wir  wolteii  Torer«! 
das  Letztere,  als  das  Binfacbere  wid  BiabeilveUere  wibien*  Dieses 
Metiv  welleii  und  müssen  wir  Aafaogs  om  so  einfiieber  bilden»  da 
es  in  Unter-  mid  Bfittektimmen ,  besebrinkt  von  den  umgebenden 
Stimmen,  etngefüibrt  werden  sei.  Wollten  wir  ihm  xn  weiten  Ton- 
imfang,  e.  B.  grosse  Intervalle  oder  weile  Ginge  geben  $  so  würde 
es  die  andern  Stimmen  krenKOn  verandentliehen,  oder  sie  zu 
weit  ans  einander  dringen.  Wolllen  wir  ibm  zn  grosso  l4nge, 
za  viel  TSne  geben»  so  würde  nnsre  Arbeit  beladen  und  zn  weit 
ausgedehnt ;  aneb  würde  der  Abstand  zwiseben  dem  Motiv  nad  dem 
Inhalt  der  andern  Stimmen  s«  gross.  Uebrigens  wünen  wir  ja 
sehon,  wie  viel  sieb  einem  selbst  boebst  einfaeben,  ja  einem  langst 
nnd  vielfaeb  augewemleten  Motiv  dnreb  nmsiebtigen  Gebraueb  abge- 
winnen liest. 

Hiermit  sind  wir  zur  Arbeit  ausgerüstet.  W\f  stellen  uns  nun, 
Strophe  für  Strophe,  die  Melodie  mit  der  ihr  gebührenden  Harmo- 
nieanlage vor,  oder  noliren  letztere  förmlich,  jedoch  mit  dem  Vor- 
behalt, wo  CS  uns  gut  dünkt,  von  ihr  wieder  abzuweichen.  Dann 
fähren  wir  das  Motiv  in  derjenigen  Stimme  ein»  die  am  geeignet- 
sten dazu  schciut,  geben  es  darauf  der  zunächst  geeigneten  Stimme, 
endlich  der  dritten  und  fuhren  die  andern  dagegen  fort.  Das  Motiv 
ist  nun  (für  das  Erslej  offenbar  der  Hauplinbait  der  Ftgnralslifii- 
men ;  alle  übrigen  müssen  sich  also  derjenigen  Stimme  unterordnen, 
die  eben  das  Motiv  vorzutragen  hat,  dürfen  aber  dabei  nickt  auf- 
höreuy  ihre  Melodien  möglichst  vollkommen  attszuhildea. 

Wir  beben  oben  uns  einstweilen  vorgesetzt»  das  HoUv  in  der 
jedesnml  geeigneten  Stimme  einsnfübren.  Rdnnen  wir  dabei  eine 
gewisse  Ordnung  festbalten,  z.  B.  mit  dem  Motiv  von  der  böebsten 
znr  tieCtten  PigaralstimsMy  oder  amgekebrt  fiirlsebreiten :  so  wird 
dies  innerbalb  der  Figurirnag  telbst  grössere  Konsef|nenz,  bestimm- 
tere Rioblnngen»  wirksame  Ordnung  zn  Wege  bringen.  Doeb  darf 
diea  niebt  in  panUebe  ftegelnitti|UU  auavISA.  Mameatlieb  weUen 
wir  nun  bfileo,  aufiiiBMideiAilyaade  Steapban  in  dirselben  Weiss, 
z.  B.  jedesmal  von  der  böebsten  Stimme  beginnend ,  zn  beaibsilsn; 

7* 


ö7  v.-^^ 

Digitized  by  Goögle 


dies  würde  selbst  ül>€r  den  aosprecbendstea  Iiibalt  Ciaförmigkeii  ver- 
breiten. 

Da  das  Motiv  Hauptinhalt  ist,  so  gereicht  es  zur  Steigerung, 
wenn  wir  es,  etwa  gegen  den  Schluss  der  Strophen  oder  des  Cho- 
rals, in  mehr  als  einer  Stimme  gleichzeitig  einfuhren,  oder  in  ein 
and  derselben  Stimme  wiederholt  hintereinander  anwenden.  Können 
wir  endlich  bei  dem  ersten  Entwürfe  die  übrigen  Stimmen  neben 
der  das  Motiv  vortragenden  irgendwo  nicht  gleichzeitig  festhalten, 
so  folgen  wir  einstweilen  blos  der  Anlage  der  Motive  und  füllen 
nach  Vollendung  des  ganzen  Entwurfs  die  Lücken  aus.  —  Bei  allen 
polyphonen  Formen  ist  dieses  uns  schon  bekannte  Verfahren  be- 
sonders dringend  zu  empfehlen ,  ja ,  vor  erlangter  Meisterschaft 
schlechthin  nicht  zu  entbehren  und  dem  Geübtesten  selbst  noch  oft 
bülfreich.  Es  führt  uns  zu  raschem,  freiem  und  kühnem,  durch 
keinen  Nebenzweifei  verkümmerten  Entwürfe.  Dieser  aber  i&i  die 
erste,  —  und  sorgsame,  unermüdlich  fleissige  Ausfühniog  die  zweite 
Bedingung  des  Geliageiu  kÜDStleriicber  Arbeiten. 

VeriMhen  wir  nna  nun  no  dem  Choral:  Ach  GoU  und  üerr» 
den  wir  vorzfiglieh  wegen  der  bequemen  Kürze  seiner  Strophen, 
und  in  seiner  neuern  (freilich  scb wichern)  GestaJl  wiblee*  Die 
Melodie  findet  lieh  Th.  I,  No.  473.  Die  beiden  ertlea  Stroplea 
denken  wir  uns  mit  diesem  flarmonieentwnrfe : 


4- 


Die  Modulation  ist  mit  Rücksicht  auf  den  Text  von  den  näch- 
sten Zielpunkten  (Cr  und  Cdur)  abgewendet;  doch  behalten  wir  uns 
vor,  davon  abzuweichen,  die  erste  Strophe  vielleicht  doch  nach  G, 
die  zweite  nach  C  zu  lenken.  Die  Stimmen  sind  weit  genug  aus- 
einander gelegt,  um  einem  Motiv  Raum  zu  geben. 

Wir  suchen  ein  einfaches  Motiv.  Das  einfachste  wire  eine 
harmonische  Figur»  z.B.  im  Altei  wie  hier 

a   ,  h  , 


s.  Allein  wir  kennen  leimn  genngüm  die  HeUheit  einer 
hnimoniMlien  F%nrimng,  wetten  des  Motir  alte  lieber  i 
anelldlen»  wie  ^* 
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So  gering  dasselbe  ist,  so  ofl  es  auch  schon  zu  ähnlichen  Auf- 
gaben benutzt  worden :  so  kann  es  doch  bei  zweckmässiger  Be- 
handlung zu  reichen  Resaluien  führen ,  wiewohl  wir  Iiier  uns  nit 
den  nächstliegenden  bfgaügen  werden. 

Ueberlegen  wir  Torerst,  was  nach  frühem  Aaleilaagen  mit 
diesem  Motiv  begonnen  werden  kann.  Wir  können  ei  aD  dertel- 
ben  Stelle,  oder  aaf-  oder  abwärts  (a)  in  einer  Sliamie  wieder* 
bolen ,  seia  wirksamstes  Intenrall  (den  TersensebriU)  verengern  (h) 
und  erweitem  (c) .  veriLebren  (d) ,  blos  an  der  schnellen  Bewegung 
festhalten  (e),  also  streng  genommen  da«  Motiv  verlassen  o.  w. 


1S8 


Auch  in  grösserer  oder  kleinerer  Nolengeltung  oder  mit  Pausen 
unterbrochen  könnten  wir  es  darstellen.  Allein  in  seiner  ursprüng- 
lichen Grösse  füllt  es  einen  Takttbeil;  wir  können  also  zu  jedem 
Takltheil  und  Akkorde  das  Motiv  neu  und  vollständig  einfübrent 
und  diesen  Vortheil  wollen  wir  feslhalten.  Endlich  können  wir 
alles  dies  in  jeder  unsrer  Figuralstimmen  abwechselnd,  oder  nach 
in  zweien  oder  allen  gleichzeitig  anwenden. 

Jetzt  beginnen  wir  die  Arbeit.  Das  Motiv  führt  diatoniMh 
einen  Scbrilt  abwirts»  wird  also  da,  wo  eine  Stimme  ebenfalls  so 
forlsebreitet,  am  folgwiebtigslea  erscheinen.  Wir  stellen  es  daher 
anerst  ia  den  Alt. 
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Wie  sollen  wir  nun  fortfahren?  Wir  wissen  nur  von  No.  136 
her  die  Harmonie  voraus  (wenn  wir  sie  nicht  verändern  wollen) 
nnd  babeu  die  Absiebt,  das  Motiv  wieder  zu  bringen»  MUiicbst  so, 
wie  es  in  No.  b  gebildel  ist,  oder  in  einer  der  Verwandlnn- 
gen  aas  No.  138. 

In  weleber  Stimme  kann  das  Motiv  aaftreten?  Im  AU  nicht  $ 
denn  der  bleibt  anf  denelbeB  Tlsnstnfe^  das  Motiv  aber  fBbrI  eine 
Stvfe  weiter  («ad  Ewar  abwMrts)  nnd  würde  in  seinem  Portscbritle 

getidimt  ersc^inen,  wollten  wir  es  wie  hier  bei  a, 
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auf  dem  lelzien  Tone  stocken  lassen ,  oder  gar  denselben  mit  dem 
folgenden  verbinden.  Im  letztem  Falle  (den  Anranger  leicht  ge- 
neiß^  sind  zur  Verdeckung  melodischer  Fehler  zu  wählen)  wurde 
nicht  blos  die  Tonfolge*  sondern  auch  —  und  noch  übler  —  der 
Rhythmus  stockend;  der  letzte  Ton  des  Motivs  fällt  auf  das  ge- 
ringste Taktgiied,  und  der  folgende  Takltheil  würde,  wenigstens 
im  Alt,  ebenfalls  unwirksam  eintreten,  da  die  Stimme  ohne  neuen 
Anstoss  liegen  bleibt.  L'ebrigens  hat  der  Alt  ja  eben  zuvor  das 
Motiv  gehabt. 

Man  sieht  schon,  dass  nicht  der  Alt,  sondern  eine  der  beiden 
aBdern  Stimmen,  und  zwar  der  eine  Stnfe  abwärts  gehende  Tenor, 
am  geeignetsten  iat,  das  Motiv  au  ergreifen.  Derseibe  köuile  es 
aogir«  wie  hier. 
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Doch  einmal  unverändert  übernehmen,  wenn  es  raihsani  wäre,  eine 
Stifluae  zweimal  nach  einander  ohne  Grund  vortreten  zu  lassen. 

Aber  welche  Stimme  soll  es  dann  nehmen?  Alt  und  Bass  ge- 
hen aufwärts,  können  also  beide  das  Motiv  in  seiner  ursprünglichen 
Gestalt  nicht  so  günstig  aat*^  —  nimlich  abwärtsführen,  ab  vor- 
her Alt  und  Tenor.   Sie  mitsten  es  «mlenken,  wie  hier 
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3 

bei  «  und  ^  oder  der  Alt  fcünnle  «t  erweitern»  wie  hei  0,  wihreiid 
der.Teaor»  Mlieh  Mein  genug,  hinaufginge,  na  (Mtima  n  rm^ 
Mideii.  Oder  endliab  hüante  Alt  oder  Bass  das  MeUv  in  veifcehr- 
ler  Riahtmig 
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ausfübreo.  Dies  würde  uos  am  wenigsten  für  den  Bass  gefallen; 
denn  es  zöge  die  Aafmerksamkeit  auf  diese  SUoime,  ohne  ihr  eine 
grössere,  ihr  gebührende  Würdigkeit  zu  geben. 

Wir  ziehen  No.  142,  a  oder  No.  143,  a  vor.  Dann  aber  ist 
der  Ali  2LW«iiDai  mU  dem  Motiv,  voryetretea,  uoi;  det  B«f*  gtr 
■ichl.  — 

Auf  ein  ähnliches  Resultat  wären  wir  gestossen ,  halten  wir 
die  nächstliegende  Modulation,  nach  G  und  Cdur,  mm  Gruade  ge- 
J«9l.   Omhi  würde  4i«  erste  %mit  s»  cNcbeioMi: 


Das  Motiv  im  Alte  würde  fis  statt  /  nehmen  ,  um  (vergli  Tb.  1. 
S.  276)  im  Voraus  auf  Cdur  liinzuleilen,  das  Motiv  im  Tenor  würde 
natürlich  nach  ßs  geben  und  dann  nicht  besser  als  wieder  m  Alte, 
nämlich  hier  allein  in  ursprünglicher  Gestalt ,  eisgeRilifll  wefdeii 
können.  Der  Bass  aber  ginge  abernab  leer  «M,  und  zwai^  — 
wie  mdn  siebt  —  nicht  aus  VessiiuBiute ,  sondsrik  iunk  die  aatür* 
liebe  Wirkung  der  Verhüllaiase. 

Hier  woliea  wir  nn  ereten  Mal  jeneo-,  sebon  S.  17  vorauf 
aafledenleleo 

GmiidMiz 

in  unser  künstlerisches  Leben  treten  lasseo,  der  von  entseiieideft- 
der  Wiebtigkeit  für  alle  polyphooen  Fernen ,  eigenllieb  —  reebt 
verstanden  —  für  alles  Sahaffen  ist. 

Haben  wir  nimlicli  ans  irgend  einem  Gmnd  eine  «nsrer  Sltm* 
men  eine  Zeit  lang  snriiektretan  lassen ,  dia  andesni  vvrzugswels. 
gehoben : 

so  wellen  wir  »na  als  Sehnldnec  dar  vejrsiikraleft 

Stinaie  betraehten, 

selbst  wenn  die  Versäumniss  eine  nothwendige,  also  gerechte  war, 
wie  vielmehr,  wenn  wir  sie  uns  willkührlicb  (das  heissi:  aus  eiaem 
nicht  zwingeiMUn  Grunde)  gestattet  habeu. 
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'  Denn  allerdings  ist  schon  in  unserm  Natnrell,  dann  auch  in 
der  Mehrzahl  der  Musikwerke,  die  wir  am  frühesten  und  häutigsten 
hören,  eine  Neigung  zum  Homophonen  begründet,  uod  diese  zieht 
den  Anfänger  im  polyphonen  Satze  fortwährend  dahin,  sich  einer 
einzigen  Stimme,  die  ihm  Hauptstimme  wird,  ausschliesslich  oder 
vorzugsweise  zu  widmen  und  die  übrigen  Stimmen  zu  veroachläs- 
sigen.  Diese  Neigung  aber,  wenn  sie  nicht  beherrscht  und  gezü- 
gelt  wird,  macht  jeden  lebendigen  Fortschritt  im  Polyphonen,  und 
damit  die  höhere  künstlerische  Vollendung  selbst,  schlechthin  un- 
möglich. Sie  bringt  dabin,  im  Grunde  der  Sache  homophon  zu  er- 
finden, dann  aber  die  versäumten,  zur  Begleitung  herabgewürdigten 
Stimmen  mit  Zusätzen  und  bineiogezwungnen  Biegungen ,  harmoni- 
scher Figurirung  u.  8.  w.  zu  verbrämen,  die  ihnen  das  Ansehen 
selbständiger  Stimmen  geben  sollen ,  in  der  That  aber  sie  nur  zu 
einer  überladnen  und  verdrehten  Begleitung  machen.  Hiergegen 
giebt  es  keioe  sichrere  Abwehr,  aU  ein  getreues  Haiteo  an  unserm 
Grundsätze.  — 

Wir  sind  also  Schuldner  des  Basses  geworden,  sollten  wir 
genötbigt  sein,  es  noch  länger  zu  bleiben»  so  sind  wir  ihm  nm  so 
mehr  zu  voller  Genugthuung  verpflichtet. 

Nun  wieder  zur  Arbeit.  —  Da  die  Harmonie  in  No.  l44  die 
näherliegende  ist  und  sich  auch  in  der  Figuration  bequemer  gezeigt 
hat:  so  schliessen  wir  uns  nicht  mehr  der  von  No.  136,  soadem 
ihr  an,  and  seUen  die  fönenden  Slropheo  soy 


—  immer  unter  Vorbehalt  der  Aenderung. 

Welche  Stimme  soll  anfangen?  Am  liebsten  der  versäumte 
Bass.  Allein  wie  könnte  er  das  Motiv  von  c  nach  Öhringen?  Es 
müsste»  wie  hier  bei  a 

a  h  c 
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gescheheo,  ood  der  AnTang  wäre  gleich  eine  Stockung.  Der  Alt 
köoDte  nur  mit  einer  Erweiterung  des  Motivs  (h)  eintreten,  wenn 
nicht  gar  mit  einer  schon  No.  140  abgelehnten  Stockung  (c).  Die 
einzige  Stimme,  ;die  eine  Stufe  weiter  geht,  also  das  Motiv  rein 
ausführen  kann,  ist  der  Tenor;  aber  er  geht  hinauf,  muss  also 
auch  dai  Moii?  tofwärts»  da^  beisst:  verkehrl,  aiiaiahr«n.  Hier 
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haben  wir  die  ganze  Strophe  in  zwei  Bearbeiliingen  Tor  uns. 

Bei  a  haben  wir  den  Hannonieentwnrf  yon  No.  145  genau  bei- 
behalten. Naeh  de»  Tenor  hätte  der  Baas  abwärts ,  oder  der  Te« 
nor  anfwirts 
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das  Motiv  nehmen  können;  allein  Beides  hätte  ein  Kreuzen  der 
Stimmen  veranlasst «  d^  wir  uns  nicht  ohne  besdtadern  Grund  nnd 
Vorlheii  gestatten  woHmi.  £s  musste  also  der  AU  das  Motiv,  frei- 
'  lieh  verengert  (statt  der  anfanglichen  Ters  eine  Fnmß)  öbemebaien. 
Zuletzt  hätte  der  Bass  das  Motiv  am  fagliehsten  vortragen  biMmsii« 
Allein  er  ist  schon  zwei  Strophen  lang  versäumt  worden,  und  es 
wäre  wenig  Genngthonng,  ihm  sn  guierletzt  noch  das  Motivchen 
anzuhängen.  Besser,  er  wartet  noch,  bis  er  würdig  und  en Ischen 
dend  auftreten  kann.  Nach  ihai  war  der  Alt  «n  geeignetsten;  er 
bat  also  das  Motiv  zweimal. 

Könnte  es  nicht  der  Tenor  nehmen?  Bei  b  haben  wir  den 
vorletzten  Akkord  dann  verwandelt  und  das  Motiv  in  den  Tenor 
gestellt.  Wir  halten  es  aber  für  bedenklich,  eine  hinaufgehende 
Septime  noch  durch  ein  auszeichnendes  Motiv  besonders  hervorzu- 
heben, obgleich  wir  diese  Anfläinng  des  Akkordes  für  sieh  selber 
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wobt  statthaft  finden.  Denn  letzteres  ist  nnr  der  Fall,  weil  man 
in  der  bdbem  Sliue  die  richtige  Anflösvng  des  /  börl  nnd  die  Ab- 
weicbnng  in  der  dritten  StioinM  sieh  darunter  verbirgt* .  Dieser  Grnad 
wird  aber  dnreh  das  beransstellende  Motiv  in  No.  147,  b  aufgeheben. 

Nun  koMen  wur  zur  dritten  Strophe,  die  als  längere  nnd  als 
Schloss  des  ersten  Theils  dieses  Chorals  wichtiger  ist.  Obnedeni 


  iM   

bat  in  No.  147,  a  das  zweimalige  Motiv  im  Alle  zanacbst  dieser 
Stimme,  damit  aber  dem  Ganzen  höhere  Bewegung  und  Belebmig 
mitgelbeiit;  und  endlich  ist  es  nnn  Zeit,  dem  Bass  volle  Geoag- 
ihuung  zu  geben,  durch  ihn  die  Schlussstrophe  zu  erheben. 

Er  soll  ruhig  anfangen,  damit  man  sein  würdiges  Enlgegeo- 
gehn  gegen  die  Melodie  empfinde ;  dann  soll  er  das  Motir  ergreifen. 
Der  Tenor  kann  zu  jedem  der  drei  ersten  Schritte  das  Moüv  oeh- 
meo,  der  AU  our  zum  erstcu;  dieser  begiene  also.  Hier 


haben  wir  einen  ersten  Versuch.  Allein  Manches  könnte  dacan 
miisfallen. 


Erstens  und  vor  Allem  bei  a  das  dreimalige  h ;  wir  ziehen  das 
Motiv  in  reehter  Bewegung  —  also  erwettert  —  vor  und  gewinnen 
daait  einen  konsequenten  Altgang, 
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der  recht  wobl  faioabführt.  Zweitens  bei  b  das  gegen  seine  ur- 
sprüngiiebe  Neigung,  und  zwar  nackt  und  bloss,  binabgehende  JSs 
im  Alt  (dessen  Verbesserung  wir  für  No.  154  vorbehalten)  und  dssu 
das  Zurückgehen  des  Basses  auf  dasselbe  ßs,  zur  Stürnng  seions 
Hioanfoehrtitens.  Wir  wollen  den  Bass  umkebreOt  —  ihm  dos 
Motiv  in  rechter  Bewegung,  wie  es  in  No^  137»  b  anfgostelii  wor* 
den,  geben. 

Hiemaoh  setzen  wir  nasern  Bntwirf  so  fort. 
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Der  ßass,  als  die  geeignetste  Stimme,  fangt  die  erste  und  zweite 
Acser  Strophen  an,  übernimmt  «neb  io  der  zweiten  und  dritten 
Strophe  das  Motir  zweimal  hinler  einander  and  bat  so  die  ihm  ge- 
bührende, Anfangs  versäumte  Wichtigkeit  erlangt;  ihm  zu  Gunstefe 
haben  wir  5;o^Mr  die  Harmonie  geändert,  damit  er  im  rorletaetefe 
Takte  das  Motiv  wiederholen  und  sich  in  grösserer  Aicblaag  vni 
Binbeit  vollenden  könne.  Vielleicht  hitteB  wir  beaier  gethan,  üb 
mtLÜB  irilU  3iro|»lMw  beginne»  m  lassen,  szr-: 


damit  er  seinen  Gang  über  ßs  nach  /  ond  e  noch  fesler  vollende. 


Zweiter  Abschnitt. 
Vollendune:  dieser  Arbeit.  S 

Stellen  wir  jm  unser  Werk  ins  No.  144,  147,  1,  150  nnÜ 
VXt  (nchel  den  Verbeaiernogen)  waißnmtni\a»'jäii^  im  %wir 
I^BMh  in  die  Avgen  ftdien,  dast  uaat  Figunittiniinen  sich  lo  rmi 
niÜ  eigen ,  und  dabei  wieder  dnreb  das  allen  gemeinsame  Moliv  so 
einbeitsToU  ausgebildet  haben,  wie  bisher  noch  keine  nnsrer  Be- 
gMlnngen;  dass  wir  also  einen  Sdiritt  v(jrw8rts  gekomsMn  sbd. 
Ator  zngleicli  kann  nns  nidit  entgehen,  wie  sehr  unser  WeriL  rtk 
allen  Dingen  darin  der  Einheit  entbehrt,  dass  jede  Stimme,  wenn 
sie  nicht  eben  das  Motiv  vwträgl,  sogleich  in  den  allen  tonaraw^ 
Gang  von  No.  136  ond  145  zurfekfallt,  so  dass  d»  belebte  Moli^ 
sich  nirgends  mit  dem  übrigen  StinNninhalte  verbindet. 

Sodann  küiineu  wir  nicht  leugnen,  dass  die  Arbeit  niebt  eine 
organisch,  aus  einem  ersten  Motiv  sich  einbeitsvoll  entwickelnde  ist« 
wie  die  der  vorigen  Abtheilun^,  sondern  das  sie  vielmehr  stfiek- 
weise  zusammengcselzl  wird.  Dies  ist  noch  nicht  die  rechte  Könst- 
Icrweise  f wiewohl  selbst  der.  wahre  Künstler  sie  nicht  in  jedeAl 
Augeublick  des  Schallcns  entbehren  kann),  aber  sie  führt  zum  freieni 
rechten  Wirken.  Wir  diiiit  n  sie  uns  daher  schon  gefallen  lassen 
(wie  einst  die  l  eberziUtTungeii  der  ersten  Harmonieweise)  und  wol- 
len sie  bis  zu  vollkoinimicr  Geläufigkeit  üben,  bis  wir  die  ganze 
Figuralion,  >vic  sie  in  No.  152  u.  a.  dasteht,  in  Einem  Zug  ent- 
werfen und  den  Entwurf  leicht  uud  sicher  vollenden  können. 
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Aber  jene  Ungleichheit  io  den  Slimmen  muss,  wenn  sie  sich 
nicht  ganz  überwinden  lässt,  wenigstens  möglichst  beseitigt  werden. 
Hierzu  bedarf  es  nach  der  Lehre  des  zweiten  Buchs  keiner  Anwei- 
sung. Wir  setzeu  eine  solche  Ausführung  bin,  um  nur  an  die 
vorhandnen  Millel  zu  erinnern. 


154. 


/r^  c. 
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Ist  nun  nicht  bei  a  dennoch  das  Motiv  stockend  zu  Ende  ge- 
gangen, da  wir  statt  des  in  No.  150  festgesetzten  fis  nochmals  g 
genommen  haben?  Ja;  aber  vielleicht  wird  so  der  Vorhalt  körni- 
ger her>'ortreten.  Darum  ahmt  auch  der  Tenor  die  Stelle  bei  b 
naeby  uod  hätte  die  Nacbahmong  in  dieser  Weise  _ 


Iö5 


noeh  eiaen  Sehritt  weiter  fuhreo  könneo.  Die  weitem  AusfÜhroo- 
gen  uod  AenderoigeD  mag  jeder  selbst  bedenken. 

Hier  htt  hob»  —  softel  ist  wenigetens  gewiss«  —  das  Motiv 
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Mine  Kraft  bewährt.  Es  hat  in  mannigfacher  Anwendung  (z.  B. 
bei  c  verkehrt,  bei  d  erweitert,  bei  e  verengert,  bei  f  und  g  ver- 
kehil  und  verengert  zugieicbj  div  Sliiumeu  bereichcrl,  zu  lebendi- 
geroi ,  lonvollerm  Gang  angeregt ,  ihnen  einen  selbständigen ,  von 
der  get^ebneii  Hauplnielodie  unabhängigen  ,  wenn  auch  mit  ihr  har- 
mooi&t  it  v  orbundnen  Inhalt  und  dem  Ganzen  Einheil  gegeben. 

!Man  sieht  leicht  —  und  wir  haben  es  an  einzelnen  Stellen 
schon  erprobt  —  dass  die  Aufgabe  sich  auf  mannigfacli  abweichende 
Weise  hätte  lösen,  auch  grössere  Steigerung  hätte  gewinnen  lassen, 
z.  B.  am  Schlusse  der  dritten  Strophe  so 

-|-  -ZT 

r 


dorch  wiederholte  Bbfiibnuig  dealfoliTt  in  nelireni  Stinuiiitil  ^«glMflN* 
Doeh  wollen  wir  Anfangs  zorfickbaltend  aein  nnd  filierbaQpl  die  Rjri^ft 
einer  Kompoiition  nicht  in  der  Menge  der  Töne  oder  ioi^Getipnel 
aller  StimmeD,  sondern  in  deren  ainnToUenp  freien  Gang  anehen. 

Man  erkennt  jetzt  ancb  dnirch  unmitldbare  Ansebaoung ,  dass 
Sil' tonreiche  Motive,  wenigstens  für  nnsern  jetzigen  Standpunkt 
(wie  schon  S.  99  gesagt  ist)  eher  eine  Last,  als  ein  Reichlhom  der 
Konaposition  sein  würdeo.  Wollten  wir  ein  doppelt  langes  Motiv 
dnrebfiihren,  z.  B. 


so  würde  vor  AUem  das  Motiv  sell)st  nicht  gehaltreicher«  da  es  auf 
einen  eben  so  engen  Spielraum  beschränkt  ist,  —  oder  wir  müssteu 
häufige  zn  Sprüngen  und  Aenderungen  auf  Kosleu  des  flieasende^ 
^^tipBgiDges  unsre  Zuflucht  nehmen.  ^  ^ 
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Sodann  aber  wMe  sviwimi  der  Helivhaltendttt  und  den  andern 
SlinoMn  (besonden  den  Cantie  fimae)  knin  VerhlUtnise  der  Be- 
wegung slaltbabens  dies  wurde  die  Fignrabtiniinen«  dem  MoUt  ge- 
genüber» an  xahlreieben  Zuntsen  bewegen  nnd  die  gaiiae  FignraU 
anaee  in  eine  Ueppigkeit  von  Tenbeweguogen  bineioaieben ,  die 
woU  in  «inaelnen  beaoadem  Fallen,  nicbl  aber  iai  AJIgeaMineB 
dem  Sinn  dea  CbonJi  aogemeaaen  sein  dfirfle.  Wir  wollen  nna 
daber  bnionden  Anfangs  anf  einfaehere  Motive  beschranken. 

Bs  atfg  seinf  dass  naare  einaelnen  Figarabtimaen  noch  weil 
enifemt  von  der  melodiscben  VoUkonaienbeil  sind»  die  wir  von 
einer  HaapUtininie  erwarten.  Soviel  haben  wir  aber  sehen  jetzt 
erlangt  nnd  (S.  107)  wahrgenommen  s  sie  sind  ungleich  reicher  nnd 
bedeutsamer  anagebildet,  als  in  iigand  einar  frühem  Aufgabe  die 
Begleitnngastimmen;  nnds  die  gaoze  Masse  der  Figarirung  bietet 
einen  lebmidigen  nnd  bestimmt  haraktmMrtmi  Gegensatz  gegen  den 
Cantas  firrnns«  Dieser  in  seiner  Einfacbbeit  nnd  jene  Figuralmaase 
in  ihrer  regsamen  nnd  dabei  einheittvellen  Vielseitigkeit  bilden  zwei 
wohl  antersebledne»  möglidist  selbstiln£ge  Hälften  eines  Ganzen; 
und  die  eine  dieser  Hllften  ist  ein  freies  Werk  nnsrer  Kunstfer- 
ligkeit.    Motir  nnd  Fobrong  gehören  uns  an.  Als 

zwölfte  Aufgabe 

sind  nnn  einige  Choräle  (wir  ratben,  kürzere)  nach  der  gegebnen 
Form  zn  figariren.  Obgleich  wir  übrigens  auf  die  verschiednen 
Wege  haben  hindeuten  müssen,  die  sich  uns  hei  dieser  Arbmt  «UFr 
neten»  fSgen  wir  den  Rath  bei,  dass  der  JSnger  sich  zwar  nach 
ihnen  nmsehe»  nicht  aber  zu  oft  und  za  wenig  sich  darauf  ein- 
lasse^ sie  alle  an  demselben  Choral  dnrebgehen  zu  wollen. 
Viele  dieser  ^ege  sind  in  der  That  nor  unwesentlich  von  einander 
unterschieden;  unser  unmittelbares  Gefühl»  eine  blos  in  unsrerPer- 
sSnlicfakeit  liegende  Richtung  oder  £rinaerung»  ja  sogar  eine  hlo« 
vorfibergehende  Stinunung  weisen  uns  eben  anf  diesen ,  nnd  keinen 
andern  Weg.  Dieses  erste  nnmittelbare  Geflttil  yerwirren  und  ver» 
lieren  wir»  wenn  wir  zn  grfibelbaft  den  andern  unmerklich  ver-^ 
schiednen  Wegen  nachforschen»  und  stehen  dann  unentschlossen 
und  indifferent  zwischen  allen  nns  daigebolnen  M^Iichkeiten.  Der 
Kunstler  aber  muss  endlich  vennffgen  sich  unwiderruflich  zn  entr 
scheiden  nnd  rasch  ausznfiihren»  was  er  zuvor  weislich  aber  nicht 
peinlicb  nnd  ängstlich  hat  reifen  lassen.  Sehen  wir  fir  eine  nnsrer 
voUführten  Arbeiten  einen  zweüen  oder  aneh  hin  und  wieder  bes- 
sern Weg:  so  wollen  wir  ihn  das  nächste  Mal  vorsuchen;  jene 
Arbeit  bleibe»  wofhrn  sie  nicht  geradesn  falsch  ist»  als  eine  That 
bestehen  *). 

*>  Hiena  der  Aabaiig  C. 
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Dritter  Abschnitt. 
Zweite  Figurairomi. 
Freiere  Einfflliriing  der  Stimmen. 

Wenn  in  unseru  frühem  Begleitungen  in  der  Regel  alle  Stim- 
men mit  einander  eintraten,  so  war  dies  ganz  ä acii gemäss ;  denn 
sie  alle  gehörten  voraiissetzlich  zu  der  Uarmoniemasse.  Jetzt  aber 
ist  jede  unsrer  begleitenden  Stimmen  seihständige  Melodie  gewor- 
den, oder  soll  wenigstens  streben,  es  zu  werden.  Jener  Grundsatz 
fallt  also  weg,  und  es  muss  uns  nnnöthig  und  steif  erscheinen,  alle 
Stimmen  zusammt  auftreten  zm  lassen,  wo  im  Grunde  nur  die  eine 
Motivfuhrende  wesentlich  beschäftigt  ist.  Wir  wollen  also  von  jetzt 
an  nicht  überall  sämmtliche  Stimmen  mit  einander  gehen  lassen. 
Wo  uns  Eine  genügt,  beginnen  wir  mit  ihr  allein ,  und  sparen  die 
andern,  um  durch  ihren  spätem  Zutritt  eine  neue  Kraft  zu  ent- 
wickeln ;  gelegentlich  werden  wir  mit  zwei,  —  wo  es  Recht  ist,  mit 
allen  Stimmen  insgesammt  aoftretem,  ofkr  eiae  uod  4iA  luidr«  mit 
Pausen  abbrechen. 

Die  Vortbeile  dieser  neuen  Freiheit  sind  klar.  Jede  Stimme 
kann  nun,  des  gezwungnen  Emtritts  überhoben,  sogleich  bedeutsam 
aaflreten ;  es  ergeben  sich ,  indem  man  bald  eine ,  bald  mehr  oder 
aUe  Stimmen  gebraucht,  mannigfachere  Bildungen;  indem  man  von 
einer  zu  mehr  Slimmeo  br^getU,  «tei^eri  ^aicli  ibe  Masse  uad  JVacht 
der  Flcttrirnog.   Hier  — 


159 


t^'    I  "        J  II  i 


teilen  wir  vorerst  den  Anfansr  des  Torigen  Chorals  mit  einem  sehr 
einfachen  Motiv.  Die  beiden  Obcrslimmeu  beginnen  im  Einklänge, 
das  Motiv  führt  aber  den  AU  auf  die  Terz  unter  dem  nächstes 
Melodietofe.   Hier  Höchte  iran  der  Tenor  wieder  mit  dem  Alt  im 


Um  wMre  voUkonmne  Konse^ueoz,  wean  aur  die  daraus  eniste- 
heode  Qniiitfliifolge  sie  zulietsel  Der  Tenor  tritt  also  eine  Terz 
tiefer  em,  mdi  ihm  4mt  Best.  Die  folgende  Strophe  begimii  mit 
swei  FigiunlstiBMeni  der  Bau  acUiettt  iich  wieder  svlelift  an» 
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hal  aber  Teiii  MoUt  mur  die  Aebtelbewegung  beibehaltea.  Geber- 
hanpt  ist  die  zweimalige  to  knrse  EinfÜbrnng  dieaer  wicbiigea 
Sliniae  am  Ende  einförmig  und  nabedealend$  die  Küne  der  Stro- 
phen bat  diesen  Hissstand  berbeigefüta. 

Aus  diesem  Gmnd,  und  in  der  Hofnuog  zu  ebenmässigenr 
Bildungen  zu  kommeo,  gehen  wir  zu  einem  frisehen  Choral  über. 
Es  sei  das  im  ersten  Theil  No.  457  abgedruckte  Lutherscbe  Weih- 
nacbtslied. 

Zuvörderst  denken  wir  uns  die  Harmonie,  oder  schreiben  sie, 
wie  bei  der  ersten  Figuration  ausdrücklich  hin,  mit  dem  Vorbehalt, 
von  ihr  nach  Umständen  abzuweichen.  Dem  Schüler  ralben  wir, 
sie  so  lange,  bis  er  sich  sicher  und  leicht  in  der  Figuration  bewegt, 
hinzuschreiben  und  zwar  in  obern  Systemen,  während  die  Figura- 
tion selbst  unmittelbar  darunter  gesetzt  wird ,  wie  die  verschiedneu 
Harmonisirungen  im  ersten  Theil,  INo.  121  u.  a.  —  Dies  muss  um 
so  emsiger  an  der  ersten  und  der  gegenwärtigen  Form  geübt  wer- 
den, weil  die  folgende  dazu  nicht  mehr  geeignet  ist.  Auch  wir 
setzen  vorerst  die  Harmonie  fest. 


Ifan  biedtt>iM  wir  nim  Motivs.  Da  auch  diese  Melodie,  wie 
die  vorige,  hinabgehend  anfangt,  so  könnten  wir  gleich  das  Motiv 
aus  No.  139  nehmen.  Wir  verwandeln  es  indess  in  Secbszebntel 
nad  —  da  wir  doeb  sehen  daran  denken,  eine  Stimme  nach  der 
andern  einznfiihren  —  setzen  wir  eine  Pause  vor.  Hier 


haben  wir  den  Entwurf  der  ersten  Sirophe  vor  uns. 
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Das  erste  Motiv  geht  gleiehian  ass  den  Cantiii  llfirat  hmu» 
wd  fü'brt  in  den  Groodloa  des  zweiten  Akkordes.  Otaa  trüt  die 
fweite  Figiiralslimme  ein,  und  fuhrt  (da  sie,  ohne  Qatnteo  stt  aa- 
eben,  nicht  ebenfalls  in  dea  6nindlOB  des  fblgendea  Akkordes  ge- 
hen kann)  eine  Stufe  tiefer,  so  dass  dieser  Akkord  aa  eiaeoi  Sep. 
timentakkorde  wird.  Naa  wir*  es  das  Niehste  geweseo,  dea  Bass 
aar  den  Seblosstooe  des  Tenors  eiatreCen  za  lassen;  dies  hütle 
aber,  wie  wir  hier  bei  a. 

^  »■  h. 

IM    '  ~^ 


sehen»  aaf  eiae  angfiasligere  Stimailaga  dies  Ibigeadea  Akkordes 
oder  aafegelnrites%e  StimaisebriUe  (b)  gefiibrt,  aad  überdem  wSrde 
der  alltugleielttllslRge  Bialr«tt  eines  so  geriagen  Motivs  gleieb  Ao- 
ÜMags  Monoloaie  verorsaebt  haben.  Bs  sebicn  also  bttser,  dea  All 
bla  Vefhsll  ia  das  Motiv  za  fSbrea  nad  non  den  Bass  in  grosserer 
Ausdebnaag  wirkea  za  lassea. 

Es  tritt  tttos  «brigefts  aaaiittelbar  aas  der  Aifteit  nosh  eine 
f^rd^rada  Bemerkung 
entgegeis.  Wfir  «rkentieB  nXnilieb,  dass  wir  bei  diftr  Etof&hrnng  des 
Motivi  Wobt  b^aebten  mibSMi,  wie  dassalbe  sieh  den  bereits  vor- 
handüett  Sifamnei  alttehBbssi,  and  in  Wel^  Akkordiatervall  es 
Matihrt»  BiiifcB  iff»  itosre  StMipba  s« 

N J'  — 
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anliegen  WOHen,  —  es  wSre  eben  nichl  falsch  gewesen,  aber  nicht 
frei  Von  kleinen  Unannehmlichkeiten.  Die  zweite  Stimme  wäre  mit 
einet*  Qnarte  unter  dem  Cantus  firmus  eingelreten,  hätte  also  einen 
QOartseXlakkbrd  als  Anfang  angedeutet;  sie  hätte  in  einen  (unvoU- 
stSndigen)  Quartsextakkord  hineingeführt  und  die  neue  Stimme  dazu 
die  Ten  verdoppelt;  diese  Stimme  hätte  zu  einem  Sextakkord  und 
die  vierte  wieder  in  eine  Verdopplung  der  Terz  gefShrl.  —  Wir 
wollen  hei  so  kleinen  schnell  vorübergebenden  Uebelsländen  nicht 
ängstlich  verfahren,  sie  aber  auch  nicht  ausser  Acht  lassen. 

Doch  wir  kehren  zu  No.  162  zurück.  Wie  soll  die  zweite 
Strophe  behandelt,  wie  namentlich  angefangen  werden?  Mit  dem 
Alt?  —  Es  könnte  monoton  werden,  wollten  wir  die  Stimmordoung 
der  ersten  Strophe  wiederholen;  gleichwohl  geschehe  es  hier  ver- 
Sachs  weise. 

Man,  Koa^.la  •Ii.  3.  AnS.  B 
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Entwürfe  das  Recht  vorbehalten,  die  vorauftgehendeii  Pausen  in  Noten 
zu  verwandeln  und  die  ausfüllenden  oder  Endnoten,  z.  B.  das  letzte  a 
im  Tenor,  zu  verkürzen  oder  zu  verlängern,  kurz  jede  AendeniDg 
ZD  treffen,  die  bei  der  Ausführnng  rathsam  werden  könnte. 

Der  Eintritt  des  Alts,  wenn  einmal  diese  Stimme  anfangen 
sollte,  ist  zu  billigen;  es  deutet  zuerst  auf  den  y^-Dreiklang,  dann 
auf  den  Sextakkord  der  Ionischen  Harmonie.  Halten  wir  nun  den 
Tenor  eingeführt,  so  würde  sich  die  Ordnung  der  vorigen  Strophe 
einförmig  wiederholt  habeo;  der  Bass  tritt  besser  ein,  und  führt  in 
einen  neuen  Sextakkord. 

Ist  diese  Folge  zweier  Sextakkorde  in  Verein  mit  dem  leeren 
und  entfernten  Eintritte  des  Basses  nicht  matt?  —  Ja;  aber  es  lie^i 
die  Hülfe  daneben.  Der  schwächere  Sexlakkord  wachse  zu  einem 
Septimen-  (eigentlich  Quintsext-)  Akkord  und  der  anregendere  Ton, 
die  Septime,  trete  in  der  entscheidensten  Weise  auf,  also :  in  hoher 
Tonregion,  gegen  die  Hauptmelodie  angedrängt,  in  einer  neuen 
Stimme,  und  zwar  in  derjenigen,  die  ihn  am  stärksten  geben  kann, 
im  Tenor.  Der  All  würde  hier  —  wir'  er  auch  nicht  schon  di 
gewesen  —  eben  so  unkräflig  wirken,  alt  der  Tenor  in  tieferer 
Oktave.  Hiermit  hat  auch  der  erst  übergangne  Tenor  durcli  den 
interessantem  Eintritt  seine  Genugthuung  (S.  103)  erhalten. 

Aber  wo  bleibt  der  Alt,  wenn  der  Tenor  nnmitielbar  an  den 
Diskant  anschliesst?  Solche  Fragen  sollen-  nns  in  £nlwnrfe  nicht 
stören;  sie  gehören  in  die  Ausführung,  und  da  werden  wir  schon 
aus  den  ersten  Büchern  Mittel  und  Wege  für  AUes  finden.  Hier 
aber  ist  gleich  so  viel  klar,  dass  der  Alt  hinab  moss,  unter  den 
Tenor.  Dies  hat  uns  darauf  gebracht,  ihn  mit  einer  Verkehrang 
des  Motirs  wieder  hinauf,  an  seine  eigentliche  Stolle  zn  leiten. 

Ohnehin  ist  das  so  geringe  Motiv  lange  genug  abwärts  gehört 
worden.  Es  wird  got  sein,  die  folgende  Strophe  in  veriiohrtfr 
Richtung  zu  bilden* 


Digitized  by  Google 


an 


und  Dun  kann  die  letzte  entweder  wieder  zur  ersten  Ordnung  zu- 
rückkehren. 


167' 


oder  du  reebte  and  verkehrte  Motiv  in  beliebiger  Stinoiordnunj^ 
gegen  einander  Abren, 


168 


oder  irgend  einen  andern  Weg  nehoien.  Bei  a  io  No.  167  würden 
wir  aus  dem  Sextakkorde  h  —  d — g  einen  Septimen-  und  Nonen- 
akkord  herausbilden ,  —  dies  zur  Erklärung  der  Nonenfolge  zwi- 
schen Diskant  und  Tenor.  Der  Bass  muss  sein  Motiv  umlenken 
und  wiederholt  oder  verdoppelt  es,  der  Tenor  ahmt  ihm  nach;  beide 
Stimmen  steigern  durch  die  ausgedehntere  Bewegung.  No.  168 
tritt  schon  durch  den  Wechsel  der  Richtungen  belebter,  dann  durch 
das  verdoppelte  (gleichzeitig  in  Tenor  und  Bass  auftretende)  Motiv 
anch  verstärkt  auf.  Die  Septimen  in  den  vier  Akkorden  unter  a 
werden,  so  gut  es  gehl,  in  den  Motiven  herausgestellt. 

Schreiten  wir  nun  znr  Anafobraug  des  iu  No.  162,  165,  166 
und  168  fintworfnen. 


169 
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Wir  woltdD  voransberterken ,  dass  luer  schon  eise  ziemlich 
IMrnhe  Stranrantfilliog  slatigelnndeD  hat,  weil  wir  mii  niehl  er* 
lanlmr  dirfeo,  aielv  ala  eiaeir  dieser  Entwürfe  hier  anscofo'hren. 
Dem  AnniD|er  in  diener  Ponn  wird  flocbnab  dringend  geraihen, 
bei  der  Auanlhnittg  der  Stimmen  so  sparsam  und  sorfickbaltend  wie 
vöglieb  im  sein,  wenn  nneb  dit  enlen  xebn  oder  swaniig  Arbeite« 
dadnreh  geringer  oder  ddrfliger  anafnUen  aoillen;  obnebin  bembt 
ja  Werth  nnd  Wirkung  einer  Komposition,  wie  wir  acbon  ^*  100 
nngBBMrkl  beben ,  niebi  Mwt  der  Menge  der  Noten.  Viel  nebr  liegt 
besonders  Anfangs  daran,  dass  die  SlimaMn  aieb  ba^em,  obne 
Öhringen  nnd  Rrensen,  neben  nnd  mit  einander  bewegen. 

Die  Aosfahmn^  hat  mancherlei  am  Enlwnrfe  geändert.  Erstens, 
zu  Gunsten  des  Basses  den  Schluss  der  ersten  Strophe;  er  hätte 
freilich  auch  so  — 


gewendet  wei*8ü  MlttCn.  Zweitens  (Kleineres  nieht  sn  erlHIbnen) 
Mäste  die  dritte  Strophe ,  wenn  der  Baas  üebt  qnerslMig  gegeil 
de»  Alt  ini  irorhergebenden  Seblnssakkord  eintreten  aoUtn,  e  ent- 
weddl^  in  den  All  Stellen,  oder  im  evaten  Akkorde  vermeiden.  Wir 
sotten  mit  e  sweistimmig  ein,  nnd  so  war  natifrlieber,  sieb  da^. 
ans  fMeb  daa  floHr  entwiekeln  na  laasen,  als  dem  fentworfe  (No.  166) 
na  folgen.  Wir  bütten  drittens  den  Einsatz  der  letzten  Simphe 
Mndern  kttnnen,  die  mit  ihrem  Dodiinantakkorde  nach  Vorangehen- 


« 


Digitized  by  Google 


  117 


eioe  günstigere  Modulaiion  entfaltete.  Auch  in  No.  154  ^äre  die 
ißffte  Strophe  kräfliger  mit  der  tonischen  Harmonie  eingetreten. 

Was  die  Ausführung  der  einxeloeo  Siifluseo  betrifft,  fo  galt 
es,  eige  j«4U  dem  Vortrag  dea  Motivs  wki  m  starre  Vier|d 
zurücksinken  zu  lassen,  sood/em  in  beseelterer,  iem  Motiv  entspre- 
chender Y^ßit^i  d^rebzufuhren.  Woduich  tUe#  gosebebeiiy  bedarf 
nach  dem  im  ersten  Theil  GelebrtaiB  W|lvAttW0iMfff  WfMfff 
ainii  schon  im  Besitz  aller  Miitei,  w«a|i  wir  sie  aiMli  nicht 
reieh  angewendet  haben.  Je  weiiigar  wir  aber  hier  aaf  da^  Rib- 
lelne  zurückgeben,  desto  genauer  pnuss  der  Schüler  sich  von  jedeai 
eiB^eloen  Schritt  oosrer  nod  seiner  Arbeiten  Rechenschaft  abfegeo; 
er  miiit  Alles  durchschauen  und  sich  höchste  Klarheit  ,«pd  Siaher- 
heit,  und  zuletzt  vollste  Geläufigkeit  in  dieser  Fpffi  erwerben. 
Alle  folgenden  Pigoralformen  bringen  dann  keuie  aeiea  Sehwierig- 
keitoD,  sondern  aar  aene  KiäAe  oad  Freadea. 

Bei  diea^  .yn|ar««ehuiig  (wiß  N  4er  w^S^P  Php^)  wird  aieh 
fireiliefa  ergebea,  dasi  lieh  Vieles »  ja  iai  Graade  AUea  aaeb  aaderi 
hülle  gealaUea  J^^aea*  Oica  kaaa  aan  il»r  mdarMravdea»  aoeh 
aofhaltAP*  ficj^i^lliah  «ag  waa  aadre  Wege  «eaaehea. 


Vierier  Abacfanitt. 
Volleiidan^  difiß^  Fl^uriiifioriiii' 

Die  im  vorigen  Abschnitt  erworbne  Form  zeigt  schon  eine 
freiere  künstlerische  Eotwickeluug.  Die  Stimnen  sind  von  den 
Fesseln  der  ersten  Figuralform  befreit,  zu  freiem  Eintritt  und  Zu- 
aammenwirken  gelangt  $  die  Möglichkeit,  wahrend  der  Figuration 
jeder  Strophe  die  Itlimaniihl  «a  aiahren,  bietet  ein  neues  Mittel 
der  Sleigernng,  —  wie  denn  auch  in  No,  159  und  171  die  dritte 
SAr^he  .f^t  ^wei  oder  drei,  die  le|^^  Strophe  mit  allen  vier  Stim- 
nea'  gewiebtiger  aakeht ,  als  die  vorhergeheodea  Strophep.  Wyp 
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dürfen  also  holleo,  mii  giiicklicbeo  Moliven  und  besonders  mit  glück- 
lieber Benutznn^  und  Auslührung  derselben  erfreuliche  Bildungen 
KU  erlangen,  uud  uns  so  auf  küosUeriscbe  Wcwc  aocb  in  der  SlimiD- 
fubrung  zu  vervollkommuen. 

Hierzu  sollen  noch  einige  Andeutungen  gegeben  werden.  Wir 
woUeii  noch  einmal  prifen,  welche  Motive  uns  wob!  zu  Gebote 
stehen  nnd  wie  wir  uns  mit  ihnen  einzulassen  haben«   Des  Vor- 
ausgegangne  wird,  wie  inner»  zw  Anknöpfttag  dienen  nnd  weiter' 
führen« 

Alle  bisherigen  Motive  fällten  einen  Taktlheil  aus;  die  beiden 
bearbeiteten  aber  bestanden  ans  vier  GUedeni,  da  zn  den  in  No.  169 
dnfchgefShrlen  die  Torangehende  Seebstebntel-Panse  mitiureehnen 
ist.  Kennen  wir  nieht  kleinere  nnd  grossere  Motire  wSblenT  kann 
nieht  ein  Motiv  über  nehr  als  einen  Takttheil  sich  entrecken? 

Ein  kleineres  Motiv  haben  wir  schon  in  No.  159  bearbeitet, 
eine  Achteltriole  zu  jedem  Taktlheil;  es  bat  uns  üescbwerde  ge- 
nug gemacht,  überall  das  Triolcozeichen  /.u  äcizcii. 

Das  nächste  lonreichere  Motiv  nach  dem  viero^liedrigen  würde 
(der  Qninlolc  zu  geschw^igen)  die  Doppeltriole  und  die  eigentliche 
Sextole  *)  sein.  Beide  Figuren  würden  uns  wieder  in  lästige  Gel- 
tungsbezeichnungeu  verstricken.  VVir  suchen  also  vor  AUem  eine 
bequemere  Abfassttogsweise,  —  und  finden  diese  in  der 

Ferwandlung  der  Taktart  des  Vantus  Jirmus. 

In  No.  159  hallen  wir  jedem  Viertel  eine  Triole,  das  heisst 
aber:  drei  (»lieder,  gegeben,  folglich  hatte  der  ganze  Takt  zwölf 
Glieder.  Wie  viel  bequemer  war'  es  gewesen,  gleich  Zwölfacfatel- 
lakt  vorzuzeichnenl  Nnn  aber  ist  der  Viervierteltakt  nichts,  als 
eine  Zusammensetzung  von  zwei  Zweivierteltaklen ,  und  eben  so 
der  Zwölfacbteltakt  nichts,  ali»  eine  Zusammensetzung  von  zwei 
Sechsachteltakten ;  so  wie  ferner  der  Sechsachteltakt  sich  aus  zwei 
Dreiachteltakten  gebildet  hat.  Folglich  können  wir,  sobald  es  ans 
die  Abfassung  erleichtert,  den  Viertel takt 

1)  in  Zwölfacbteltakt^ 

2)  in  Zweivierteltakt, 

3)  in  Sechsachteltakt, 

4)  in  Dreiachteltakt 
verwandeln»  blos  dnreb  die  Ünsebreibnng.  Hier 


*)  Ucber  die  Begriff«  dieser  Tcktfigureo  lU  die  allfein.  Musiklebrc  5.  82 
■•ebsnahta. 
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sehen  wir  die  bekaoole  Strophe  in  all  diesen  Taklarlen.  Im  We- 
sentlichen ist  sie  dieselbe  geblieben;  nur  die  taktischen  Accente  ') 
haben  sich  einigermaassen  geändert.  Allein  gerade  hierauf  kommt 
uns  weniger  an ,  da  die  Figuralstiromen  doch  das  eigentlich  Belebte 
und  Rhythmische  sind,  nnd  wir  ihnen  gegenüEer  den  Cantus  firmus 
Ton  für  Ton,  wie  in  der  ielzlen  Zeile  oben,  durch  Accentuation 
herausheben ,  damit  leio  Gesang  sieb  oioht  unter  der  lebendfgera 
Figuration  verliere. 

Eben  so  leicht  begreift  sich  die  Verwandlung  der  obigen  Takt- 
arleo  in  grösser  geschriebne,  z.  B.  des  Viervierleltakla  in  einen 
Vierzweileitakt ,  des  Sechs-  oder  Dreiachieltakts  in  einen  Secbs- 
oder  Dreivierteltakt,  oder  endlich  des  Dreivierteltakts  (der  bekannt- 
lich in  einigen  Chorälen  herrsehi)  in  einen  Nennaehlel,  oder  drei 
Dreiachteltakte.  Alle  diese  VenrtmihuigeB  lassen  wir  künftig  ohne 
Weiteres  eintreten. 

Nnn  zu  unsrer  Frage  inrfick.  Können  wir  kleinere  Motive 
gebrauchen?  —  £in  Motiv  von  drei  Tönen  haben  wir  schon  in 
No.  159  bebandeil.  Aueb  mit  swei  Tdnen  liesse  sieb  eine  Fign* 
ration  anknüpffen. 


173  < 


Wir  beben  bier  einen  Versneb  genaebl  mit  den  Motiv  einer 
naebseUagenden  Qnarte.   Allein  so  oft  sie  sieb  aneb  oMlde,  so  be- 

*)  Aooh  kiaräber  nÖMe«  wir  aaf  die  Mauklehr«  S.  127  verweiMO. 
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seiehnet  ti«  in  Graode  nebr  dco  Biolrilt  der  Sliomen»  alt  dast 
sie  deren  wesentUebee  lalielt  tnsiieehte.  Ner  ip  Bene  vifd  das 
Metlr  liMt  dorcbgelwad  futgebtHeai  allein  die  Sliem  sdüigt 
aneii  desthalb  immerforl  zn,  ohne  einen  reslern  Geaang  in  erlangen, 
ein  Benehaien,  du  wir  webl  in  eintelnen  Wen  alaHbaft  finden, 
niebl  aber  allgemeiner  annebnen  nnd  nna  angewdbnen  nifielilen. 
In  den  fibrigen  Slinnien«  besondera  im  Tenor»  ist  der  aangbirere 
PoHgang  wiebligBr.  als  die  snn  Motiv  gewäbHe  Qnnrie. 

Wollten  wir  diese  Arbeit  fortselien,  so  wSfden  wir,  laniit 
sieb  niebt  alsobald  Monotonie  und  Steifheit  einfitode,  statt  der  QiMrte 
aneb  andre  binapf«  oder  bjnabsablagende  Inierralle  berbekiflieD; 
es  btfnnle  c.  B.  die  folgende  Strophe  sich  so  — 


bilden,  was  denn  keiner  weitern  Erläuterung  bedarf.  V¥enQ  aber 
aacb  ^in  solches  Werk  geliijgt)  so  ist  doch  die  Krzwuugenheit  der 
Aufgabe,  und  die  Nolhwendigkeil,  den  Inhalt  weniger  aus  dem  er- 
wäblUu  Motiv ,  als  aus  den  harmoniscb  iiolbw(ft|idigep  SUpHnforl- 
scbreitungea  zu  nehmen,  Grund  genug,  von  dieser  Anfgabe  oicbl 
mehr  »Is  etwa  ein  Paar  beiläutige  Tonstückn  erwarleo,  und  |bf 
nur  einige  gelegeaMicbe  Versncb«,  nicht  eine  aobaUemle  Arbeil  m 
widmen. 

Können  wir  grossere  Motive  gebmncben?  -r-  Bei  der 
Figuralform  fanden  wir  sie  (S.  109)  onrathsam.    Jetü^  in  einer 
freiera  und  weitern  Form ,  würden  sie  fipb  S^on  gläcklicber  be- 
bandelo  lassen,  könnten  sie  bisweilen  zweel^;eqiSss  erscheinen. 

Wir  geben,  um  uns  davon  zu  überzeugen,  auf  No.  169  jKarucb 
nnd  betrachten  die  erste  Strophe.  Die  nach  und  nach  eintretenden 
Fignralstimmen  ergiessen  sich  nach  unten,  erweitern  und  yennehren 
den  Tonumfaog  des  Werks,  können  aber  d|unit  keine  entschiedne 
Wirkung  bervorbriogen ,  weil  das  Motiv  sn  klein,  mithin  die  Er- 
weilennf  nnbedeoiend  ist.  Hier 


I 
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sehen  wir  dieselbe  lutetition  mit  demselben  —  nur  verläegerteo 
Moliv  verfolgt  und  offenbar  glücklicher.  Die  Ausdehnung  des  Stimoi- 
umfangs  erfolgt  gleicbmässiger  und  gebt  weiter;  am  Schlüsse  der 
Stropbe  kehren  Bass  und  Tenor  mit  verkehrtem  Moliv  wieder  io 
das  Engere,  in  die  Nahe  des  Cantus  firmus  zurück,  was  eben- 
sowohl dem  Schlüsse  gemäss,  als  rathsam  schien,  um  Monotonie 
zu  vermeiden.  Denn  —  so  entsprechend  Motiv  und  Ausarbeitung 
unsrer  Intention  sind:  wir  können  uns  nicht  bergen,  dass  die  weiie 
Ausdehnung  des  erstem,  zumal  bei  seiner  glallen,  nichts  auszeich- 
nenden Diatonik  uns  bei  weitrcr  Arbeit  beschwerlich  oder  ermat- 
tend werden  kann.  Wir  müssen  ernstlich  darauf  Bedacht  nehmen, 
durch  Wechsel  io  der  Stimmorduung  und  Richtuug  des  Motivs  un4 
alle  sonstigen  Mittel  der  Monotonie  auszuweichen.  Es  würde  z.  B. 
schon  bedenklich  sein,  wollten  wir  die  folgende  Strophe  wie4cr  Bit 
hinabfübrenAeiB^  J^pUr,  wir*  es  aiußb  h«i  veräB4«ft«r  S^oiiviloigey 
so 


odtr  «ipliiClMr^ 


i 


1 


r 


begioDM.  Wim  akhl  clw«  der  Oioral  m  stroph^midi,  dast  ^ 
abweiehendeii  Weodoiigeii  noch  spSter  Raooi  ländeo  jui  iilllhiger 
wirdtn,  ao  kdimto  jed«  andre  BiDriditaiijgy  f.  3*  ilieiM 


Digitized  by  Google 


122   


(deren  Schluss  sieb  freier  gestalten  liesse),  vorlheilhafler  erscbeineo, 
—  wiewohl  nicht  zu  leugnen  ist,  dass  mit  einer  geschickten  Be- 
nutzung unsrer  Mittel  auch  die  bedenklichere  Anlage  noch  zu  gÜD- 
sügem  Resultat  ausgeführt  werden  kann. 

Die  Betrbeiluog  dieser  zweiten  Figuralform  setzen  wir  ab 


dreizehnte  Aufgabe 
fest.   Nur  Eins  bleibt,  wenn  wir  ancb  die  ganze  Arbeit  für  ge- 
loDgon  annehoieo»  bedenklich,  —  das  plötzliche  StUlsteheo  aller  so 
regsamen  Stimmen  bei  jedem  Strophenscblusse. 

Ehe  wir  hierauf  gründlich  antworten,  lenken  wir  die  Belrach- 
tmig  einmal  auf  eine  Figuration  von  Seb.  Bach,  dem  Meister  im 
aller  polyphonen  Komposition.  Es  ist  der  Choral  Vater  unser  im 
Himmelreich;*'  man  findet  das  ganze  Tonstück  im  dritten  Hefte  der 
hei  Breitkopf  und  Hirtel  erschienenen  Choral  vorspiele  *). 

Bach  hebt,  mit  dem  obigen  Motive,  in  folgeoder  Weite  ao; 
bat  sich  übrigens  einige  Zusätze  im  Canlus  firmua  erlanbl,  von  4e* 
Ben  känflig  bei  No.  249  die  Rede  sein  wird. 


*)  Biae  ata«,  Yerbessarle  Aasgabe  ist  ia  deawelbea  Verlag  ebca  im  Stiebt. 
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Hier  würde  der  erste  Melodieton,  wenn  er  halle  begleitet  wer* 
den  sollen,  den  tonischen  Dreiklang,  der  folgende  den  Sext-  oder 
Qainlsexlakkord  der  Dominante  erhalten  haben.  Das  Motiv  der 
Figuration  gebt  gleichsam  ans  dem  (zweiten)  Melodieton  heraus, 
bezeichnet  zu  demselben  Aun^  g  und  eis  den  Qointsextakkord  *) 
und  löst  sich  in  den  Grundton  des  folgenden  tonischen  Dreiklangs 
auf.  In  gleicher  Weise  erscheint  der  Tenor,  und  nun  haben  — 
blos  durch  die  konsequente  Einführung  des  Motivs  —  die  Stimmen 
schon  weite  Lage  gewonnen,  innerhalb  welcher  das  Motiv  sich  frei 
bewegen  kann.  Vollkommen  wäre  die  Honsequenz  gewesen,  wem 
nao  auch  der  Bass  aus  dem  Teoortoa  herausgetreten  wäre,  z.  B.  so : 
179  odw 
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Allein  Bach  zog  vor,  das  Motiv  noch  in  den  lÜlielstimmen  spielend, 
dcB'Bisa  ruhig  eintreten  zu  lassen  und  nun  erst  in  die  Tiefe  hinab> 
mldbren.  Nach  ftinfmaliger  Daralellung  des  beweglieben  Motiva  ial 
der  rahigere  Sefaloss  wohldmend  ond  würdig. 

Die  folgende  Cborabtroplie  hebl  wieder  nil  iweimaligem  A  an, 
Wendel  sieb  dann  aber  sogldeb  dureb  den  Sekondakkord  naeb  Cdnr. 
Naeb  der  anregenden  ersten  Stropbe  konnte  Daeb  onoi^Kcb  wieder 
mit  einem  einzelnen  Melodieton  anfangen.  Daber  tritl  scbon  snm 
ersten  Ton  das  Motiv,  wie  Anfangs  zum  zweiten,  ein«  diesmal 
aber  im  Bass;  es  wird  also  jetzt  in  umgekehrter  Stimmordnong 
gearbeitet.  Nach  dem  Basse  folgt  zum  gleieben  Meiodieton  der 
All  mit  gleichem  Motive, 


180- 


aber  durch  c  nach  k,  um  nach  Tdur  zu  lenken.  Die  Achlelbewe- 
gang,  die  der  Bass  dagegen  setzt,  zieht  sich  weiter  fori;  erst  mit 
dem  folgenden  Schlage  tritt  der  Tenor  zu  . 


*)  Sieht  maa  mehr  auf  die  rfaytboiiseb  hervortretenden  Töne  (/  und  rf),  so 
würde  die  Figur  auf  den  tonischen  Dreiklang  d — / — a  zu  deuten  sein.  £9 
ilt  gltkbgUltig,  weleb«  Aotlegung  man  vortiebt. 
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fßUi  iiaben  AU  und  BtM  aiigefaogeo;  die  dritte  Atrophe  be- 
giiilit  der  Tenor,  ihm  folgt  der  Alt,  dann  der  B<»88,  dieser  ab«r 
9)t  zweiiD^ligeoi  Vortrage  des  Motiv«,  und  ei«  Pa#r  VjOr^o.tou. 


Ihm  lolgl  in  gleicher  Aosdehoung  der  Figor,  nach  der  hleinen 
PiÜB*  Tenor.  Wir  seh^a  heilinfig  hier,  nnil  in  der  fnlgeoden 
Strpphe  vier  Aehtel  lang,  eine  Slinme  maiton  in  4»  Sirophf  echw^ 
gen  nnd  wiednr  anfaehen ,  wie  es  eben  pessl. 

£s  bedarf  keiner  weitem  Ansführung,  um  zu  neigen,  woreyf 
e<  ^  dieser  Avheil  ankoniBt.  Das  Motiv  iii  lo  gewählt,  wird  ae 
geatalit  nnd  geführt,  dass  es  in  den  nächsten  A^kiMd,  und  zwar 
auf  deasen  nöthigelen  Ton  (z.  B.  bei  jedem  der  ^gen  2ilrnpliM- 
anfltega  auf  den  Grandtnn)  flhf  !•  In  der  Slinvnfoli^  vird  ahgnwnik- 
aall)  entweder  $m  bestiaupUi  Ordnung  (van  aben  naeh  nnien  noi 
umgekehrt)  befolgt,  odfr  die  Sliainie  eingilnhri»  die  am  IggBehaInn 
dfi  MoMv  Acdiiv^  kßßn.  Jede  ß^mmp  wjrd  «oviel  wi»  jpl^h  ab  , 
selbstünd^«  Mnipdie  Bn^e  ^KkHf  fuoh  wohl  aebidüidi  nnter- 
brochen,  jedoch  po,  daas  venigstens  eipe.Art  r9ip  Sehlnn^  für  |ie 
tp,  ist.  Wollte  man  mitten  in  einem  Laufe,  oder  auf  eini^m  Tonn, 
der  nothwendig  Ibrtachreiten  mnas,  |J>breehen:  ao  würde  daipi^  din 
Stimme  in  ihrem  melodischen  Rechte,  sieh  ?ollitiindig  anszuspreohef» 
gestürt.  Oi«i  würe  nnr  da  recht,  wo  der  liefere  Sinn  der  Stimme 
oder  des  Gänsen  eine  solche  ünterbrecbnng  federt;  —  wie  jn  nneh 
'  im  Leben  oder  im  dramatischen  Dialog  eine  Person  ihre  Rede  nn- 
▼oUendet  Hast  oder  nnterbnichen  werden  darf,  wenn  es  der  |deen- 
gaog  ao  mit  sich  bringt.  —  Dar  Anfänger  wird  hier,  wie  überall, 
wohl  thnn,  so  lange  wie  müglieh  an  der  Regel  fest  sn  halten. 

Hier  ist  nun  noch  naehnnholen,  was  wir  bis  jetst  geliaseatlieh 
snrticfcgehalten,  jednch  achon  oben  (S.  122)  vorana  aagedenlet  hnbnn- 
Denkt  man  sich  die  obige  Bach'sche  Pignralion  in  ihrer  fliesaendea, 
breilangelcgten  Ausführung,  äe  sich  über  sechs  Strophen  erstreckt: 
so  müsste  die  jedesmalige  Ünterbrecbnng  bei  den  Strophensehlüssea, 
im  Kontrute  sn  dem  bewegten  Stimmlanfe ,  widrig  nnd  schrof  er- 
seheinen. Räch  führt  daher  bei  jedem  Strophenschlnsse  die  Pigu- 
relien  in  einer  Stimme  weiter;  n.  R,  die  bei!|en  erstenmale  so: 
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Hier  lelieo  wir  vor  Allem  bei  hf  dass  die  zweite  Strepbe  aielii 
weU  ia  ganz  umgekehrter  Ordnung  mit  der  tiefsten  FigaralttiBae 
•ofangen  konnte;  dt  es  Bach  gefalleo  bat,  die  UeberleiteagMi  dmh- 
^gig  dem  Basse  sozneribeilen ,  so  lag  es  ihm  nahe»  aoch  die  fol- 
gende Strophe  mit  einer  Mittelstimme,  and  zwar  dem  Tenor  ansn* 
fingen.  In  dieser  Strophe  sehliesst  aber  der  Tenor  mit  dem  doppeltp 
hmgen  Motiv  $  nnd  nun»  Um  dazn  ein  Gogengewiehi  za  eriangen, 
fcrhindet  der  Boss  den  Uebergang  und  die  Binfühning  der  folgen« 
den  Strophe. 


183 


Die  letzte  Strophe  ahmt  diesen  AnCing  naeh. 

Man  kann  nicht  übersahen,  dass  diese  fliessende  und  leichte 

Verbindang  der  Strophen  das  Ganze  in  innir;erm  Zusammenhang 
erscheinen  iässt  und  ein  Fortschritt  auf  unsrer  Bahn  ist.  Bei  der 
Breite  und  fliesseoden  Weisse  des  Bach'schen  Motivs  wird  dabei 
die  Absondemng  der  einzelnen  Strophen  nicht  verdunkelt;  man  fühlt 
jeden  Schluss,  bemerkt  jeden  Anfang,  und  so  erscheint  das  Ganze 
zugleich  festverbunden  und  doch  klar  gegliedert.  Nicht  bei  jedem 
Motiv  würde  der  Erfolg  ein  gleicher  sein,  nnd  nicht  bei  jeder  Auf- 
gabe wäre  die  Verbindung  nölhig;  Choräle  von  wenig  Strophen 
würden  sie  enibehren,  Motive  von  engerer,  mehr  harmonischer  Ge- 
siaH  sie  nicht  so  leicht  bewerkstelligen  könneo,  z.  B.  dieses  Motir 
zam  vmrigen  Choral. 
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Tenor  oder  Ah  bXtlmi  Mlieh  auf  der  Utston  Nole  dar  Melodk 
das  Motiv  wiederbriogen  kSnneii ;  aber  «•  bitte  nur  den  Sehlm- 
akkord  breiter  aud  voller  gennaebt,  und  ttatt  leiebter  Yerbiadiuig 

gleichsam  beide  Strophen  zasammeorinnen  lassen. 

Wir  müsseo  also  noch  einen  Schritt  weiter  geben,  wenn  wir 
jeneu  Vürihi^^il  der  Bach'schen  Figuration  Oberall  in  unsrer  Micbt 
haben  wüUcq.  Dies  ist  das  Nächstliegende,  und  darum  sei  auch 
die  Antwort  auf  die  oben  (S.  122)  aufgeworfene  Frage,  ob  man 
nicht  Motive  über  mehr  als  einen  Taktlbeil  erstrecken  könne?  auf- 
gespart. 


Fünfter  Abschnitt. 
Uebergang  zu  neuen  Figuralformen. 

Schon  am  Schlüsse  des  vorigen  Abscbailles  saben  wir  einen 
Vortbeil  darin: 

alle  Strophen  einer  Figuration  in  onunterbrocheneoi  Flusse, 
dennocb  aber  deutlich  geschieden  aufzuführen. 

Was  scheidet  nun  die  Strophen  wesentlich?  die  Schlüsse  und 
—  das  Verweilen  bei  ihnen;  daher  hatte  eben  Bach  jenen  Zweck 
unmittelbar  erreicht,  weil  sein  Motiv  ilim  gestattete,  wenigstens 
mit  einer  Achtelpanse  eine  Strophe  von  der  aodern  zu  scheiden, 
während  eine  einzige  Stimme  das  in  den  drei  andern  Geicbiedne 
leicht  verknüpfte. 

Wir  können  also  unsre  Strophenschlüsse  verstärken, 
indem  wir  länger  bei  ihnen  verweilen;  dies  darf  geschehen, 
da  jeder  ohnehin  ein  Ende  für  sich  ist  und  die  Takibewegung  aufhebt. 

Die  nächste  Weis«  der  Verlängernnrj  ist  das  längere  Feil- 
halten des  8  c  Ii  1  u  s  s  lo  n  s.  Noch  entschiedner  ist  eine  Un- 
terbrechung des  Cantus  firmus  durch  Pausen  an  jeden 
Stropheosch  Uisse. 

Wir  gehen  aber  noch  einen  Schritt  weiter.  Die  VerlängeraB|f 
des  Schlusstoos  gestatteten  wir  uns,  weil  da  die  TaklbewegttBg 
iehon  aufhört.  Allein  bei  den  Anfangston  hat  dieselbe  gewisaer- 
naassen  noch  nicht  angefangen;  erst  die  Nachfolge  des  nweiten 
Tons  ist  ein  Schritt  zu  nennen ,  auch  ist  es  erat  bei  ihn  nlfgliebf 
den  Cantos  lirmus  zu  vernehmeo ;  denn  ein  Ton  an  aieb  bat  weder 
nelodischen  noch  rhythmischen  Inhalt. 

Wir  könneu  also  Anfangs-  und  Sehluaaton  der  Strophen  ver- 
Üngerttt  nnd  dadurch  wichtigerfaervortreten  lasten;  statt  der  kör- 
perlieben Verlingening  dea  Seblnastona  dnreb  IXngeiea  Ana- 
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hallen  können  wir  auch  blos  seine  Zeit  verlängern  durch 
Pausen.  Diese  Verlängerungen  werden  übrigens  nicht  übermäs- 
sig sein  dürfen;  man  darf  durch  sie  den  Faden  des  Cantos  iimiiis 
nicht  verlieren. 

Betrachten  wir  nun  gleich  einen  solchen  Fall  bei  dem  Choral: 
Christ  der  du  bist  der  helle  Tag.  Die  Melodie  beginnt  im  AnTUit 
und  sehliessl  auf  dem  dritten  Viertel  des  zweiten  Taktes. 

H  Stark. 
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Wir  sehen  den  Auftakt  zu  voller  Taktgeliiing  verilngerl,  ond 
mit  der  Kraft  des  Niederschlages  eintreten.  Nun  kann  nnmöglich 
ein  einziger  Akkord  genügen;  es  erscheinen  naeh  einander  der  lo* 
niscbe  Dreiklang,  der  Sextakkord  der  Unterdominante ,  der  Terz- 
qnarlakkord,  nnd  dann,  beim  zweiten  Melodietone,  die  Unterdomi- 
nanle.  Diesem  Wechsel  und  der  Fignrirung  gegenüber  steht  der 
Canlus  firmus  fest,  und  macht  sich  dadurch  gelteud.  Aber  in  eben 
diesem  Sinne  kann  die  Figoralion  nicht  füglicb,  wie  sie  angefangen, 
in  Seehszehnteln  fortrollen;  sie  zieht  ein  zweites  Viertel  an  siek 
nnd  betont  dies  wie  ein  Anllakt,  wie  ein  Aolauf  dann: 


Die  iweile  Figurabliaae  tritt  mit  den  für  den  Akkord  nolh* 
wendigen  Ton  ein  nnd  seblägt  anf  das  slirkste  InUnrall  (die  Ten) 
dea  folgenden  Akkordes»  eben  sowohl  der  Harmonie  wie  dem  Sinne 
des  Motivs  gemiss;  aneb  die  dritte  Stimme  tritt  mit  der  fehlenden 
Ten  ein.  B»  hier  ist  das  Motiv  voüstlindig  festgehalten ;  nnn 
dringt  der  gan«e  Satz  zu  Ende,  and  dann  eignet  skh  die  beweg- 
ten HtUfle  des  Motivs,  die  nnn  sn  Ende  rollt.  Zuerst  kommt  der 
Cantns  firmos  zur  Rube>  dann  zum  Sehweigen,  naeh  ihm  derBass; 
die  Bewegung  verläuft  sich  in  den  Milteistimmen,  zuletzt  im  Tenor. 
Aneb  der  Scblosston  des  Cantus  firmus  bat  mehren  Akkorde  un- 
ter sich. 
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ttier  ttM  wir  »n  SiraplM  wis,  ntbl  iiur  w«* 
lert  AiiMulOBf  and  dtnit  nidMrn  Inball,  sonder«  aneh  eioen 
sfbr  beMMüeltli  Attlltg  «nd  SoMui  gewonnen  bal.  Sie  wird 
sich  mit  den  folgenden  Strophen  sn  einem  fliessenden  Ganzen  ver- 
binden lassen«  aber  doob  als  Tbeil  des  Ganzen  kennilioü  uuter^ 
sebieden  werden. 

Die  Tolgende  Strophe  soll  nun  in  leichterer  Bewegung  im  Aof- 
takl  eintreten; 


daher  benntzeil  wir  fär  m  nur  den  beweglichen  ersten  Theil  de» 
Motivs,  der  seinem  Karakter  gemäss  sich  raseb  und  in  gerader 
Rieht ung  ober  alle  Stimmen  ansbrtliet.  —  Hier  geben  wir  die  (oU 
genden  Slröpben  dei  aas  dem  evang.  Choral-  aad  OrgalbiMbe  de« 
Verf.  enllehnteDy  xam  Tbeil  abgeänderten  Salzdi. 
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Auch  in  der  drillen  Strophe  herrscht,  wie  man  sieht,  Beweglich- 
keit vor;  der  Eintritt  des  Motivs  (dis,  eis,  dis,  h)  erfolgt  gleichsam 
voreilig,  ein  Achtel  zu  früh,  und  so  müssen  ein  Paar  Noten  zuge- 
setzt werden^  die  aus  dem  alten  Motiv  ein  neues  machen;  Alt  und 
Tenor  ahmen  dies  nach.  Das  erstere  Motiv  erscheint  erst  am 
Schlosse  der  Strophe  und  das  vollständige  Motiv,  wie  es  Anfangs 
war,  erst  in  den  beiden  vorletzten  Takten  wieder.  Nicht  hlns  «Irr 
Scblosston  des  Caotus  tirmn^,  sondern  auch  die  beiden  vorhergehen* 
den  sind  verlängert;  für  diese  vorhergehenden  Töne  ist  es  eine 
wilikübrliche  Abänderung  des  Cantus  firmus  in  seiner  Rhythmik, 
vm  ein  würdigeres  ond  festeres  Ende  für  das  siemlicb  stark  be- 
wegte Vorspiel  sa  erlangen. 

Wir  haben  eben  gesehen,  daas  die  in  einer  Strophe  getroffhen 
AhSndemngen  niebt  d>en  in  jeder  folgenden  beibehalten  werden 
mSssen.  Die  erste  Strophe  verwandelte  den  Auftakt  in  vollen 
Takt;  die  folgende  that  ea  nicht,  die  fernem  bleiben  ebenfalls  im 
Anftakte ;  die  erste  sehloas  m\  verlingerleni  Schlnsaton  und  Pansen, 
die  folgende  hat  nur  Pansen  hinter  dem  Sehlnsstone.  Und  so  sagen 
wir  uns,  dass  aneh  die  Sfttxe  xwisehen  einer  und  der  folgenden 
Strophe  nieht  etwa  genau  die  gleiche  Linge  haben  milssen,  wie- 
wohl eine  su  ungleiche  Ausdehnung  das  Ebennaass  der  Theile  und 
die  Wohlgestalt  des  Gänsen  serstoren  wurde.  Anfang  ond  Ende 
lassen  die  grSsste  Ausbreitung  der  Figoration  xu;  nach  ihnen  ein 
Tbeilsehlnss  bei  soleben  Chorileut  die  swei  bestimmt  gesehiedne 
Theile  haben.  Bin  tiefer  Gedanke  des  Komponisten,  oder  eine  be- 
sondre *Riebtaog  des  Chorals  kann,  aber  nur  ausnahmsweise,  von 
der  Rücksiebt  auf  Ebeomaass  entbinden.  Ausnahmen  darf  sich  aber,  ' 
wie  schon  oft  gesagt ,  nur  der  gestatten ,  der  den  Sinn  der  Regel 
und  ihre  Anwendung  sich  vollkommen  zu  eigen  gemacht. 

Betrachten  wir  nun  unser  Werk  im  Ganzen,  so  sehen  wir  die 
Strophen  des  Cantus  firmus  durch  veriängerlc  Schlüsse  geschieden, 
<iie  Lücken  aber  durch  Zwischenspiele  ausgefüllt,  die  nichts 
Andres  als  eine  Forlsetzung  der  Figuration  sind.  Wir  sehen  fer- 
ner Anfangs-  und  Schlusston  verlängert  und  ebenfalls  mit  Figura- 
tion verbunden.  Diese  Verlängerungen  sind  ja  aber  nicht  der  Can- 
tus tirmus  selbst,  sie  mit  der  dazu  gehörigen  Figuration  sind  Vor- 
Marx»  Roap.  L.  11,  3.  Aoa.  9 
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spiel  und  ^iaclispiel,  ziisammeDliäiigeod  mit  der  Figwtlaon  dei 
Ganzen. 

In  diesem  V^or-  und  Nachspiel  hat  der  verlängerte  Ton  uns 
als  erster  Anhalt  gedient;  zu  ihm  haben  wir  an«  die  Uamoiiie 
gedacht,  innerhalb  welcher  wir  figurirten. 

Nun  aber  können  wir  solchen  Anhalt  auch  wohl  entbehren ; 
wir  haben  am  erwählten  Motiv  und  den  nächstliegenden  —  oder 
andern  uns  beliebigen  Akkorden  genug ,  um  eine  Einleitung  vor 
dem  Einsalze  des  Cantus  firnms  zu  machen.  Versuchen  wir  es 
zum  vorigen  Choral  mit  Beibehaltung  des  Motivs.  Da  der  veriän« 
gerte  Anfangston  wegfallt,  so  lassen  wir  das  Motiv  seiner  NaUir 
gemäss  im  wirklichen  AafUki  erscheinen. 


Wir  haben  uns  ndglicliil  nahe  an  die  Torige  Anlage  gehalten; 
daher  gehtfrl  der  Anfang  hii  snai  Sehluaae  des  ersten  Taktee  gar 
niehl  dem  Uaupltone,  sondern  der  Unterdoninanle.  Die  heiien 
ersten  Stimmen  sind  heibebalten;  was  aber  snvor  All  war,  ist  jetst 
Tenor,  und  der  Alt  seist  mil  dem  naeh  Amü  lenkenden  Um  iher 
der  zweiten  Slimme  ein. 

Dass  der  Caalns  finnot  niekl  anf  dem  vorletsten  Viertel  hal 
eintreten  k^nen,  ist  klar;  wir  müssen  ihn  aof  dem  letzten  Viertel 
des  neuen  Takts  oder  eines  noeh  spätem  einrühren,  und  die  Modo- 
hition  so  lenken ,  dass  der  Eintritt  harmonisch  möglich  wird. 

Dies  könnte  so  geschehen,  dass  wir  die  Modulation  zum  Schluss 
anf  dem  dritten  Viertel  lenkten  und  mit  dem  Cantus  firrous  neu  ein. 
setzten;  z.  B. 


4  II     i^p-  ? 


i 


Allein  hier  wäre  der  Sehlnse  einer  niehl  nnhedenlsam  anfan-> 
genden  Fignration  sn  früh  da,  als  dass  die  Einleitung  ihren  Zweek 
erfiillen,  uns  in  irgend  eine  Stimmung  verselxen  kdnnte. 

VergHissem  wir  nun  die  Binleitnng,  so  wifaile  ein  Tellstindi- 
ger  Ahsebluss  noeh  mehr  dann  dienen,  sie  vom  Gangen  abfallen  in 
lassen.  Wir  finden  uns  daher  Teranlasst,  sie  weiter  sn  führen, 
dann  aber  nicht  sn  schliessen,  sondern  stall  des  Endes  den 
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CaoIis  firmus  einznröbren.  Der  Anfang:  isl  gemacht,  wir  füh- 
reu  ihn  nach  bekannten  Müdulalioos-  und  Honslruktions- Gefetten 
fort,  bis  es  uns  drängt,  ihn  abzorundeo  und  za  schüesaeo»  Obi|;er 
Aafaog  könnte  z.  B.  so  fortgehen: 


Hier  setzt  der  Tenor  <!;>s  vollständige  Motiv,  aber  im  Nieder- 
schlage, der  Alt  dasselbe  im  Auftakt  auf  dem  zweiten,  der  Bas« 
auf  dem  dritten  Viertel  ein  ,  so  dass  in  das  Ganze  eine  zusammen- 
hängende Bewegung  kommt.  Der  Alt  Iritt  bedeutend  nach  der 
Höhe  —  eine  Folge  des  hinaufsrhiagcnden  iMotivs  —  und  bezeichnet 
sich  'limil  als  herrschende  Stimme:  er  wiederholt  diesen  Schritt 
und  geht  dann  zar  Ruhe  and  in  die  Tiefe  zurück,  wShrend  der 
Bass  sich  hinauf  arbeilel.  Anf  4er  UatardoBinaBte  erMheint 
der  Cantus  firmus. 

*  So  hat  sich  also  eine  Einleitung  gebildet,  die  sich  stetig 
diem  Motiv  entwickelte,  an  Stimmzahl  und  Bewegung  wuchs,  ihre 
ObentisMe  den  Gesetzen  der  Periodik  gemäss  steigerte  und  wieder 
senkte,  und  sich  San  Sebluss  neigte;  statt  des  Scbluies  aber  trat 
der  Cantus  firmus  mit  seiner  fignrirlen  Begleiinng  ein.  Es  ist  dies 
BIT  ein  .kleines  Beispiel;  wer  uns  aber  bis  hierher  naebgearbeitei 
bat,  siehl  von  selbst,  dass  weit  reichere  Bildungen,  ausgedehntere 
BinleiUingen  auf  diesem  Wege  zn  finden  sein  müssen.  — >  Nickt 
inmer  wird  uns  bei  dergleichen  Arbeilen  der  ganze  Fortgang  nnd 
die  Ftfkmng  aller  Slimmen  zugleich  vor  Augen  stehen.  Dann  suchen 
wir  weoigstena  die  entscbeidendeo  Punkte  in  irgend  einer  Stinaie 
festxnbalten ,  Teilenden  in  dieser  Weise  4en  Entwurf  der  ganzen 
PignralMNi»  nnd  ftkren  nan  erst  das  Ganze  aus.  Jm  obigen  klei- 
nen Beispiel  (No.  191)  war  nach  dem  einmal  feststehenden  Anfange 
(Ne.  189)  der  Hinanftritt  des  Ahs  entscheideod ;  die  Stimme  moaste 
iwar  hinunter  gelBbrt  werden,  aber  erst  nach  einer  Wiedcrhehing 
jenes  hedeutiaaem  Schrittes«   Zugicieh  wurde  dem  Basse  vua  £iU 
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•VI  das  Uiiiaiifsteigca  aothwciidig,  und  lo  waren  die  UaaptriditiiB- 

geo  gegeben. 

Noeb  einmal  müssen  «ir  bei  dieser  Gelegenheit  anf  den  Zweifel 
znrnekkommen »  der  den  Seboler  (and  oft  auch  den  ausgebildetem 
Künstler)  im  Vlnsse  seiner  Arbeit  zu  hemmen  und  sogar  den  nöthi- 
gen  Mutb  ibm  zn  verkümmern  im  Stande  ist;  den  Zweifel:  wie 
ein  gegebner  Salt  fortzufübren  sei,  wenn  er  in  unscrm  LmcrD  nichl 
dnrcb  liefere  Eingebung  scbon  fertig  da  steht.  Jeder  Künstler  wird 
bezeugen  (und  die  Werke  Aller  beweisen  es),  dass  d  ieses  Iclzle 
und  hdebsle  Gliiek  keineswegs  überall  sich  ihnen  dargeboten  bat. 
Wir  rdbleo  uns  oft  unbestimmter  angeregt ,  von  einer  Slimaiuug 
erfüllt,  die  sich  erst  ihre  Gestaliung  sucht;  ein  Theil  dieser  wer- 
denden Tongestalt,  vielltijchl  uur  ein  entscheidender  Zu^,  ein  Motiv, 
steht  klar  und  fest  da,  —  aber  nur  dies  ist  unsrc  Ein^-fbuu^-  liier 
müssen  wir  also  mit  bereitem  Geist  und  bereiter  Konsl  das  Ange- 
regte volleadcD;  und  nur  'dies,  nichl  die  tiefere  Anrtguug  oder 
Eingebung,  können  wir  durch  Lehre  und  (lebung  erwerben. 

Hier  ist  nun  zweierlei  nolh.  Krslens  müssen  wir  so  schnell 
und  vollsländig  wie  möglicb  alle  Fäden  nberbliL-kcu ,  nn  denen  wir 
uns  weiter  fortle wegen  können.    Im  obigen  Falle  z.  ß.  hatten  wir 

1)  das  Alüiiv,  vnifstädig  oder  blos  seinen  bswegleru  Täeil, 

2)  den  Anfang  des  Ganzen,  in  No.  189, 

'6)  den  unzweifelhaften  Ausgang,  nämlich  in  eine  ilarmonie, 
die  den  Kintritt  des  Ciuitu?  firmus  zulasst. 

Es  kann  uns  nicht  schwer  werden,  mannij^fnche  xModulationen 
iu  linden,  die  an  dieses  Ziel  führen;  was  mit  einem  Motiv  anzu- 
fangen,  wie  und  wo  man  nach  dem  Gesetze  des  Periodenbaus  davon 
abgeben  kann,  isl  ebenfalls  bekannt. 

Nun  muss  zweitens  frisch  wnd  wohlgemuth  irgend  einer  der 
im  Motiv,  in  der  Modulation,  in  der  Hichtung  der  Stimmen  liegen- 
den  Fäden  a  it-.  „nmmen  und  vertolyt  werden,  bis  üeberlegun^  oder 
Kmpliiiduiig  uns  j>;ii;rn,  dass  diese  Richtung  uns  befriedigt,  das  Ganze 
«um  Schlüsse  reif,  oder  noch  ein  Neues  an-  und  auszuführen  sei. 
Je  flcissiger  wir  uns  Rechenschaft  über  alle  Schritte  geben,  die  wir 
in  unsern  Uehonn:en  ihun,  deslo  siebrer  und  leiebter  werden  wir 
i^ler  unsre  Wege  linden. 

Es  kann  also  nicht  ao  Mitteln  fehlen,  fignrirte  £in^Dge  ans* 
zudebnen.  Eher  möchte  der  Jünger  fragen,  wann  sie  sn  beenden 
seien?   Hierauf  Jässt  sich  nur  ADdenlendes  erwiedern. 

Die  Einleilaog  ist  niebt  um  ihrer  selbst  willen,  sondern  zur 
Stimmung  für  den  fignririen  Choral  da ;  assn  kann  also  nicht  volle 
Befriedigung,  sondern  nur  bestimmte  Anregung  von  ihr  erwarten. 
Nun  ist  im  Allgemeinen  klar,  dass  eine  leieblere,  weniger  liefe 
Anregung  in  der  Regel  eher  mit  minderm  Aufwand  von  Tonniitteln 
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ZQ  erreichen  ist,  eine  tiefere  da^e^en  auch  eiodrioglichere  Mitlel 
oder  eine  längere  Einwirkung  nöthig  hat.  Wollten  wir  z.  B.  unser 
früher  behandeltes,  frobgemulbes  Weihnacblslied  :  Vom  Himmel  hoch 
da  komm*  ich  her,  einleiten,  so  würde  eio  ieiehlflietseodes  Motiv 
voA  eine  flüchtige  Eioieitoog  der  Figaralioiiy  z.  B. 

*.  f. 

5r 
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wohl  genügen  könoen.  Dagegen  liesie  die  vorige  Biileitnng  (No.l89 
uod  191)  im  Motive,  wie  im  Hioauleleigeo  det  Altes  wohl  eine  be- 
deoieodere  Fortsetsoeg  erwericn»  als  ihr  oben  sa  Theil  ward,  wo 
man  nur  deo  Mosserlicbea  Ban  in  der  Ktae  seigeo  wollte. 

Hiermit  haben  wir  eine  nene  nnd  höhere,  die  dritte  Form  der 
Figuration,  erlaagl.  Ehe  wir  jedoeb  die  ernstlichere  Bearbeitung 
derselben  onternebmen»  ist  die  oben  (S.  118)  verlassene  Frage  wieder 
attfxnnebmen. 

Es  ist  unstreitig  möglich  und  zulüssig,  Motive  zu  wablen« 
die  sieb 

ühtr  mehr  als  einen  Takitbeil 

erstrecken;  mau  kann  sogar  auf  der  einen  Seile  voraussehen,  dass 
sie  das  Ganze  tliesseuder  erhalten  werden,  als  unsre  früheru,  mit 
jedem  neuen  Scblage  des  Cantus  firmus  abbrechendeu  Motive,  oder 
auch  als  das  in  No.  185  behandelte ,  das  sieb  im  Grunde  .schon 
über  zwei  Takllbeile  erstreckte,  dem  letztern  aber  uur  einen  ruhen- 
den Schlusston  zuerlheilte,  —  wie  ja  auch  die  frühem  Motive  aus 
No.  162  und  175  auf  dem  folgenden  Takllheile  schlössen.  Führen 
wir  aber  Motive  zu  zwei  Takllheilen  (oder  gar  noch  weiter)  tonvolt 
uod  beweglich  aus,  so  ist  auf  der  andern  Seite  vorauszusehen,  dass 
ea  nicht  so  leicht  sein  wird,  sie  überall  ein-  und  dorcbzuführen, 
da  sie  ja  nicht  blos  za  eiaem ,  sondern  zu  zwei  oder  mehr  Tönen 
des  Cantus  firmns  passen  müssen.  Allein  diese  kleine  Schwierigkeit 
verschwindet,  sobald  wir  zu  einiger  Gewandtheit  gelangen. 

Wir  geben  ein  Beispiel  nnd  wählen  dazu  den  Choral:  „Danket 
dem  Herren ,  denn  er  ist  sehr  freundlich**,  blos  weil  er  einer  der 
kürzesten  ist.  Dies 
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ist  die  Melodie.  Wir  verlängern  ihren  ersten  Ton  zn  vollem  Talk 
uud  nehmen  die  sieben  cytcu  Töne  des  Cantus  ürmus  als  Muliv 
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auf;  vielleicht  wirkt  es  für  den,  der  darauf  merkt,  zu  grösserer 
Einheit  des  Ganzen»  weil  es  uns  j»  durch  die  Melodie  selbst  ge- 
geben worden  ist.  —  Es  kommt  nun  darauf  an,  wo  und  wie  unser 
Moliv  lUBi  Caaittf  firaiUA  passend  einsoliibrea  ist.  liier 


1M< 


ist  der  Entworf  ler  ersten  Strophe ;  wäre  uns  das  Hinsufscbreiteii 
der  Septime  am  Ende  des  zweiten  Takts  zu  bedenklieb  gewesen, 
bitten  wir  also  dieses  d  nicht  zur  Septime  machen  wollen:  so 
konnte  der  Bass  eine  Terz  höher  einsetzen,  d  die  Quinte  (in 
d — g — h)  sein  and  die  Modulation  zuerst  nach  Cdur  gehen. 

Sollte  nun  die  zweite  Strophe  ohne  Weiteres  eintreten?  Es 
wäre  ausführbar  gewsseu,  z.  B. 
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bStte  aber  den  ohnehin  korzen  Choral  übereill;  rathsamer  Mfaewl 
ein  Zwischenspiel.  Aber  woher  nehmen  wir  et?  —  Wir  wnbea 
es  aus  dem  Motiv  und  führen  dieses  auf  die  einfaehste  Weise  ober 
dem  sehon  Torhandnen  OomiaaDlakkorde  ein.  Zaerst 


1% 


h. 

1 

nimmt  es,  anf  der  Quinte  des  Akkordes,  der  Tenor;  ihm  schtiesst 
sich  gegen  das  Ende  eine  Terz  (Dezime)  höher  der  Alt,  diesem 
wieder  gegen  das  Ende  und  eine  Terz  tiefer  der  Tenor  an.  Hier- 
mit tritt  der  Cantus  firmus  wieder  ein,  und  die  Modulation  wendet 
sieh  nach  der  Tonika.  Bei  a  ist  fruchtlos  der  Versuch  gemacht, 
da«  Motiv  mit  dem  Cantus  tirmus  zu  vereinen;  es  wäre  nicht  un* 
möglich  gewesen,  » 
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aber  nicht  so  bequem  anschliesseod.  Der  Schiuss  zu  No.  196  und 
197  ist  noch  nicht  erfolgt,  wie  man  sieht,  sondern  wird  unter  ver- 
Uiogertem  Scblusstonc  des  Cantus  firmns  erst  noch  gebildet ,  oder 
nach  dem  Abbrechen  des  Canlus  firmus  von  den  Figuralstiromen 
allein  bewerkstelligt  werden.  Bei  b  hätte  man  den  Eintritt  des 
Basses  erwarten  sollen;  da  dieser  nicht  erfolgt  ist,  so  bleiben  wir 
Schuldner  dieser  Stimme ,  und  es  ist  zu  erwarten ,  dass  sie  noch 
am  Ende  ihr  Recht  und  ihre  Würde  erlangen  wird.  In  der  Beilage 
1  ist  der  Salz  aaigefübrter  za  sehen. 


Sechster  Abscbnilt« 
AuafUhruog  der  dritten  Flguralform* 

Hiermit  sind  wir  nun  in  die  dritte  Form  der  Figuration  einge- 
führt, und  wir  sehen  wohl,  dass  erst  sie  uns  diejenige  künstlerische 
Vollendung  gewährt,  welcher  wir  bei  den  vorangehenden  nicht  mit 
vollem  Gelingen  nachtrachteten.  Nun  erst  ist  es  uns  möglich,  die 
Figuralstimmen  ganz  frei  vom  Canlus  firmus  einzuführen  und  ihren 
Gesang  ungehindert  und  ohne  fremde  Beschränkung  zu  vollenden. 
Nun  erst  sind  wir  von  dem  Uebelstande  ganz  frei ,  ein  lebhaftes 
Slimmgewebe  bei  jedem  Strophenschluss  abzureissen.  Wir  können 
jetzt  uusre  ganze  Figuration  in  Einem  Gusse  dahin  strömen  lassen ; 
sie  beginnt  frei,  nimmt  zu  gelegner  Zeit  die  erste  Strophe  des 
Cantus  tirmus  auf,  geht,  wenn  diese  geschlossen,  weiter  zur  zwei- 
ten, dritten  fort  und  schlicsst  endlich  mit  der  letzten,  oder  gebt 
auch  noch  über  sie  hinaus  und  bildet  noch  einen  eigaea  SchlusSy 
eia  mit  dem  Ganzen  zusammenhängendes  Nachspiel. 

Es  ist  hierbei  auf  folgende  Momente  zu  achten. 

Erstens  anf  das  Ganze  der  Figuration  und,  ihr  gegenüber, 
4ee  Quitoi  Mmus.  Ueber  Jenes  ist  schon  das  Allgemeine  ansge- 
tproeben.  Der  Cantus  firmus  soll  aus  der  viel  lebendigem,  bewe- 
gangt-  und  tonreichern  Figuration  hervortreten.  Wodurch  kann 
iks  geschehen?  Durch  gewichtigere  Darstellung  in  grössern  Noten, 
■nd  dnreh  eine  klar«  Absondrang  ran  4er  Figiiralioo.  Ungern 


Digitized  by  Google 


  ISO   

lauen  wir  im  Cantos  firmos  von  PigoralstiiDoieD  kreaiea»  fern 
diese  mit  jenem  dareh  entgegengesetzte  Bewegung  und  Riebtnngt 
dareb  Vorballnoleu  ond  andre  Mittel  in  Widerspruch  treten. 

Zweitens  babea  wir  folgende  Pariieo  des  Ganzen  zu  unter- 
scheiden : 

1)  die  Einleitung,  —  nämlich  die  l  ij^uialion  bis  zum  Eia< 
tritte  des  Cantos  firmus; 

2)  die  Brojicilung  der  Strophen; 

3^  die  Zwischensälze  der  Figuralion  zwischen  einer  und 
der  nächsten  Strophe ; 

4)  das  Nachspiel  der  Figuralslimmen, 
wenn  nicht  etwa  mit  der  letzten  Strophe  des  Cantus  iirmns  ge- 
scblossPD  wird. 

Die  Leichtigkeit  der  Arbeit  hpruht  darauf,  dass  wir  diese  Theile 
und  was  sie  erfodern  stets  vor  Augen  haben.    Dies  giebt  ons 

n&bere  Zielpunkte 

für  unser  Bilden  ^  bewahrt  ans  vor  Abaebweirongen  und  Verirrnn* 
gen,  und  läset  uns  nie  ebne  Mittel  und  Wege,  da  wir  in  jedem 
wiehtigen  Mömenle  wenigstens  wissen,  was  jetzt  eben  gesebelien 
mnss.  Sobald  wir  also  ein  Motiv  zur  Einleitung  haben,  fassen  wir 
In  das  Auge,  dass  diese  Einleitung  — -  früher  oder  spater  —  auf 
den  Cantns  firmus  bin,  also  in  den  Akkord  führen  mnss»  mit  wel- 
chem jener  eintreten  soll«  Bis  zu  diesem  Punkt  haben  wir  freie 
Hand.  Allein  wir  halten  am  Motive  fest,  wie  wir  sehen  gewohnt 
sind ,  führen  die  Stimmen  in  unnnterbroehner  Bewegung  fort ,  den-  ' 
ken  zuerst  an  den  wichtigsten  und  nSebsten  Modulatioosponkl ,  and 
streben  dahin,  dass  die  Einleitung  sich  zu  einer  befriedigenden 
Gestalt,  zu  einer  nach  bestimmtem  Absebloss  ringenden  Form  ent- 
wickle, bis  sie  den  Cantus  firmus  aufnimmt.  Diese  Einleitung 
muss  uns  auch  Stoß  für  alle  weitern  Theile  gehen. 

Sobald  die  erste  Strophe  des  Cantus  tirmus  eingeführt  ist,  wer- 
den wir  mit  schnellem  Blick  ermessen,  was  für  die  Figuration  zu 
thuo,  wie  sie  unter  dem  Cantus  firmus  fortzuiubreu,  welches  Moliv 
in  ihr  besonders  Icsizuhalten  ist.  Wichtiger  ist  aber  die  Aiiknüpfunj; 
des  Zwischensatzes,  der  nach  dem  Slrophenschluss  anhebt  und  bis 
zum  Anfari^^  der  folgenden  Strophn  fiilirl.  Derin  wahieud  der  Strophe 
haben  ^^  ir  wenigstens  an  dieser  selbri  und  der  dir  sie  nöth'gcn 
Modulation  einen  sichern  Anhalt,  im  Zv\  isi  hensatz  ist  uos  dagegen 
Allen  frei  überlassen  und  nur  das  Ziel,  der  Anlang  der  folgenden 
Slroplif,  g^rpehen. 

Doch  wir  gehen  gleich  ans  Werk.  Es  sei  der  vorige  Choral 
und  dasselbe  Motiv  gewählt.  Wir  suchen  es  erst  zu  einem  sich 
selbständig  bildenden  fiinl  ilungssatze  zu  gebrauchen. 
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Da  du  Motiv  biaauffUbrt,  so  lag  es  nahe,  in  der  untersten 
Stimme  anzuheben,  und  mit  der  Fignration  AurwSrts  zu  dringen. 
Dies  ist  ia  der  einfachsten  Weise  geschehen;  die  drei  Figmralalin- 
men  setzen  das  Motiv  in  übereinander  liegenden  Oktaven  ein.  Die 
Modulalion  in  diesen  ersten  drei  Takten  stand  auf  der  Tonika  fest 
und  es  war  Zeit ,  sie  weiter  zu  bewegen*  Oazn  bot  sich  nichts 
Näheres,  als  die  Dominante  (also  e^gis  —  h  und  d  and/ oder  ein 
Theii  davon),  zu  der  der  Bass  wieder  sein  Motiv  anbebly  einen 
Ton  höher.  Da  diese  Harmonie  nach  der  Tonika  xnrfickbegebrt, 
so  wiederholt  der  Tenor  das  Motiv  in  voriger  Weise  nnd  es  wird 
auf  dem  letzten  Takte  fönnlich  geschlossen,  —  nor,  dass  stilt  bio- 
linglieher  Ruhe  der  Scblossooten  Bass  nnd  AU  weitergehen  und  nrit 
dem  Motiv  in  den  Cantns  firniiis  einführen. 

Diese  Einleitoog  ist  m(fglieh,  nicht  falsch,  aber  hSehsi  nn- 
bedeutend  und  uogiiostig.    Gleich  Anfiings  der  dreimalige  EintritI 


auf  der  Tonika  würde  nur  zu 


leitt,  wenn  er  die 


nnd 


mbige  oder  rasch  binaofrollende  Binfubrung  eines  reichen  Satees 
wäre  $  ein  solcher  kommt  aber  nicht,  vielmehr  sollen  wir  noch  iwei- 
nal  das  Motiv  auf  derselben  Stufe  h6ren.  Der  Scblnss  reissl  die 
Binleituttg  vom  nachfolgenden  Satze  los,  nnd  die  Ueberleituog  ist 
ein  willkfihrlichei  (oder  vielmehr  nothgedruognes)  Anhängsel  ohne 
Bedeutung.  Dazu  wird  der  All  weil  hinauf  gelrieben  und  moss 
dem  Bintrilto  des  Cantus  firmus  schaden,  da  derselbe  auf  tiefem 
Tönen  als  die  schon  erreichten  erfolgt  Endlich,  ist  das  Motiv  nicht 
Werth,  in  sechs  Takten  aechs  oder  siebenmal  gehört  zu  werden. 

Wir  knüpfen  bei  dem  All  wieder  an.  Er  soll  nicht  mehr  in 
der  Oktave,  sondern  liefer  einsetzen. 
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Auch  hier  haben  wir  ans  so  en^  wie  möglich  gehalten;  die 
Tonika  herrscht  wieder  in  den  ersten  drei  Takleo,  aber  das  Motiv 
ist  mannigficber  eingeführt  und  darum,  wenn  es  auch  einnal  öfter 
auflritty  weniger  ermüdend.  Allein  läoger  könnte  es  gewiss  nicht 
4as  Interesse  des  Setzenden  oder  Zuhörenden  fesseln.  Es  wird 
also  ein  Glied  desselben  (a)  als  neues  Motiv  ergriffen  und  damit 
nach  der  ÜDler-,  Oberdominanle,  Tonika  modolirt.  Dat.Uebrige 
erklärt  sich  voa  selbst.  Der  ganze  Einleilungssalz  gehl  entlieh 
auf  die  DominaBle  und  führt  ohne  üalerhreekuog  den  Cantus  firmus 
ein.  Da  das  enle  Motiv  geruht  hat»  ao  kdanle  es  jetit  deaMolhoa 
in  Tenor  enigegentrelen. 


oder  sich  später  einstellea.  — 

Wie  könnten  wir  non  weiter  gehen?  Wüsslen  wir  uns  • 
nicht  gleich  an  entscbliessen,  so  würde  wenigstens  feitsteben, 
dasi  jelst»  naefa  Mo«  199,  die  erste  Strophe  des  Cantus  fir- 
mus folgen  müssle.  Wir  wfirden  sie  alao  hioschreiben» 
und  an  ihreni  Sehlnss,  oder  besser:  etwas  vor  demselben 
den  Zwischensatz  anknöpfen.  Aber  wodureh?  Waltfieheiniieh  dnreb 
das  Ranptmotiv.   Ea  könnte  so  geaehehen. 


a. 


301 
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C.  if.  i        I  II.  «. 


Wenn  wir  auch  die  ersle  Strophe  der  Melodie  nicht  zu  be- 
handeln wussten,  so  konulen  wir  doch  eine  passende  Modulation 
für  ihren  Schluss  sicher  vorausselien.  Hierzu  trat  der  Alt  mit  dem 
▼erkehrten  Motiv  auf,  und  der  Tenor  schloss  sich  an.  Allein  wir 
dürfen  dem  Motiv  nicht  zuviel  zumuthen  ,  wie  in  No.  146;  daher 
greift  der  Bass  wieder  zum  kleinern  Muliv  a  und  der  Tenor,  nach- 
dem er  den  Akkord  ausgeführt,  ergreift  eine  neue  Tonfigur,  b,  die 
auch  sogleich  vom  Alt  weiter  benutzt  wird,  und  uns  vielleicht  spä- 
terhin noch  zu  Stallen  kommt.  Erst  bei  dem  Eintritt  der  zweiten 
Strophe  stellt  sich  auch  das  Hauptmotiv  wieder  ein. 

Wie  sind  wir  anf  das  Uebrige»  zoiiichst  auf  das  k  des  AJts 
ifli  sweiteo  Takle  gekonmen?  — 

Man  fcetraebte  den  Seblois  der  ersten  Slrc^he.  Sie  nöohle 
mit  ihren  d,  c,  h  eioeo  HalbscUoss  ia  ji  naebeit  and  wir  haben 

ihr  statt  desseo  den  Dreiklang  aof  H  zugemuthet.  Schon  IBr  sieh 
allein  würde  dieser  unter  solchen  Umstiinden  weiter,  nach  e — gis 
—  h  verlangen ;  er  wird  aber  noch  überdem  durch  das  Motir  in 
Tenor  zum  Dominantakkorde.  Milhin  mussle  e  —  git  —  h  folgen 
nnd  der  Alt  nach  dem  schon  vorhandneo  gis ,  oder  matt  nach  dem 
nächstliegenden  c,  oder  endlich  nach  k  gehen.  Dieses  h  ist  um  so 
erwünschter,  da  die  Strophe  unbefriedigend  schliesst,  und  wir  nun 
auf  ihren  Schlusston  zurückkommen,  um  ihm  besser  genug  zu  tbun. 
Von  hier  ist  die  Modulation  mit  e  —  gis — h  —  d  (wozu  der  be- 
wegte Tenor  von  selbst  bringt)  nach  a  —  c  —  e  unmittelbar  gege- 
ben. Alt  und  Bass  haben  a,  der  Tenor  löset  sich  von  d  nach  c 
aof;  es  fehlt  also  und  das  nimmt  der  Tenor  ebenfalls,  mit  einem 
Hülfston  von  oben,  wie  vorher  c  aas  einem  Vorhalt  von  obeo^  so 
ist  das  neue  Motiv  h  entstanden. 

Der  lange  Ton  in  Alt  ist,  wie  wir  gesehen,  nicht  ohne  Be- 
deotaog,  gewissermaassen  ein  Moment  im  Ganzen.  Daher  folgt 
noch  ein  solcher  ruhig  machender  Ton  (unter  dem  sich  die  Modu- 
lation in  die  Parallele  wendet)  nnd  löset  sich  mit  dem  Motiv  h  auf. 
Von  hier  geht  es  geradeswegs  anf  den  Eintritt  der  zweiten  Strophe 
und  die  dasn  ndlbige  ModiUaiion  los.  £s  bedarf  keiner  weitem 
firlanternng. 
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Beiläafig  haben  wir  ia  No.  201  gesebeo,  datt  die  Choralslro- 
phen  nil  jeier  Uarmooie  abbrechen  können,  wenn  die  Fij^uiation 
weiter  geht.  Bf  bedarf  dann  keines  Schlusses,  ja,  es  würde  des 
Ganse  in  leinem  Flosse  st6ren»  sollte  jede  Strophe»  oder  nnr 
mehrere  ISr  sieh  abachliessen. 

Wollten  wir  onn  nnsre  Arbeit  vollenden,  so  w9rde  zvnSrhsl 
die  sweite  Strophe  des  Cantas  firmos  mit  oder  ohne  Andeutung 
der  Figiiration  oiedergeschrtehen,  dann  gegen  deren  Schluss  bin  ge- 
prüft werden  müssen:  ob  mit  dem  Scblosston  das  Ganze  enden, 
oder  der  Schlnsslon  an  befriedigenderm  Schlüsse  verlängert,  oder 
endlich  ein  Nachspiel  gemacht  werden  sollte.  Wir  würden  zu- 
nächst an  die  zweite  dieser  drei  Möglichkeiten  denken  und  den 
Schlnss  vielleicht  so 


hUdeo*  Bin  weitrer  Schlnss  wärde  für  die  geringe  Brhehong  «nd 
die  enge  Begrinrang  des  Gänsen  nnangemessea  scheinen. 


Die  Aasfiibrnng  des  Entwurfs  bedarf  nur  weniger  Anweisung. 
Prüfen  wir  denselben  zuerst  in  seinen  Haupttbeiieo ,  su  sehen  wir 

die  Einleitung  von  l), 

die  erste  Strophe  von  3, 

den  Zwischensatz  von  4, 

die  zweite  Strophe  von  4, 

den  Schluss  wieder  von  4 
Takten.  Diese  Ebenmässigkeil  vertritt  in  polyphonen  ohne  Theil- 
schliisse  zu  Ende  gehenden  Sätzen  die  Stelle  der  ordnenden  Ab- 
schniUc;  sie  darf  nicht  vernachlässigt  werden,  aber  eben  so  wenig 
in  ein  äogsiliches  Taklabzählen  ausarten.  Wer  sein  rhythmisches 
Gefühl  nach  unserm  Rath  (S.  96)  an  den  Liedformen  ausgebildet 
nnd  befestigt  bat,  wird  bei  eioiger  Achtsamkeit  hier  bald  das 
Rechte  treü'en. 
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Betrachten  wir  den  Inhalt,  so  weit  er  vorliegt,  so  finden  wir 
fiherali  deiLselben  Karakter  der  Bewegung  und  des  Sinnes,  —  nuif; 
iifiztrer  auch  keioeswegs  ein  tiefer,  aus  dem  künstlerischen  Cefiilil 
der  Aof<^nbe,  sondern  eher  ein  unter  dem  Lebrzweek  aut  niederer 
Sfuln  ziirückgehallner  sein.  Formeller  angesehen  waltet  das  Haupt« 
Mioiiv  in  di:r  Einleitung  entschieden  vor,  fuhrt  den  Zwiscbeosalz 
und  die  zweite  Strophe,  wie  den  Scbluss  ein  und  macht  sich  auch 
^gen  das  Ende  nochmals  nieikhnr.  Am  Schluss  (Ao.  202)  er- 
weitert es  sich  durch  einen  Vorton  (durch  das  Nebenmotiv,  No.  199, 
a  angeregt)  und  wird  damit  lebhafter  eingeführt.  Neben  dem  Haupt- 
motiv macht  sich  jenes  Nebenmotiv  gellend.  In  den  letzten  Taklea 
von  No.  199  und  201  melden  sich  andre  Motive,  die  Herücksichti- 
^tin^  hätten  ^ewinocn  können,  wenn  der  Raum  es  verslaltel  hiille; 
wenigstens  wird  an  das  letztere  einigermaas&eu  inleressaalere  durch 
den  Bass  in  No.  202  erinnert. 

Bei  der  Begleiiunj;  tier  Strophen  würden  sich  jene  ersten  Mo- 
tive, dann  das  Motiv  b  in  No.  202,  viellti(lit  üuch  das  auf^egcbne 
Altnioliv  c  in  No.  199  oder  das  Tenor-  und  liassmotiv  d  in  No.  202 
melden ;  ungern  und  iiieht  ohne  bestimmten  Grund  wurden  wir 
Neues  hinzuthun. 

Zuletzt  kommt  die  Ausfulirung  der  Stimmen  in  Belracht. 
Hier  wollen  wir  p  nngedenk  sein  ,  dass  wir  nicht  melir  ge- 
zwungen sind,  fortwähreiif)  alle  glimmen  im  Gange  zu  erbalteu« 
£s  sei  von  nun  an  Grundsatz: 

jedesmal  nur  so  viel  (und  nur  diejenigen)  Stim- 
men zu  gebrauchen,  als  iür  die  voUkoinoine  Danttelliiog 
unsrer  Idee  notbwendig  sind. 
Wir  werden  also  alle  Stimmen  gebrauchen,  wenn  das  Starke, 
Volle»  ajle  Beseelende  nnd  Bewegende  sich  aussprechen  will.  Dies 
wird  meistens  den  Hauptpunkt  oder  die  mehrern  Haupimomente 
dea  Tonslücks  und  so  auch  den  Scbloas  treffen ,  za  dem  bin  sieh 
aieiateiia  die  ganze  Bewegung  steigert.     Meistens,   aber  nieht 
imner  ist  es  der  Fall;  jeder  kennt  schon  Gemütbzoslände  und 
ToBitucke,  die  nicht  in  Spaanong  und  Erstarkung,  sondern  in  einem 
Zonicksinken  in  Ruhe,  anch  wohl  in  einem  Ermatten,  Entaeblain- 
mern,  Ersterben  ihr  letztes  Ziel  finden.    Wir  woIIIbii  ans  also 
keine  übereilte  äusserliche  Regel  geben,  sondern  überall 
denlnbalt»  die  Idee  des  jedesmaligen  Werkes  als  böeb* 
stes  Gesetz  für  die  Form  anerkeoneo.    Gewiss  aber  ist: 

dass  aosre  vollstimmigen  Sätze  um  so  stärker  ihren  Sinn 
ausspreehen,  je  sorgfältiger  wir  die  Kraft  der  Vielslim- 
migkcit  für  sie  aafgespart  babeo. 
Es  ist  diese 

Sparsamkeit  iz  den  Mitteln. 
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einer  der  wiclitigslen  und  wohllhätigslen  Grundsätze,  die  der  Künst- 
ler sich  einzuprägen  und  die  der  Jünger  von  diesem  Pankte 
seiner  Bahn  an  sich  anzueigen  hat. 

Folglich  werden  wir  umgekebrl  die  Stimmen  scbweig^en  lassen, 
die  nichts  Nothweudiges  zu  sagen  haben. 

Notbwendigi  st  im  polyphonen  Salze  zunächst: 

dass  jede  Stimme  ihren  Gesang  vollende; 
es  würde  unstalthaft  sein,  wollten  wir  z.  B.  den  Tenor  in  No.  199 
vor  dem  vorletzten  Takle  so,  wie  im  Entwürfe  steht,  abbrechen. 

NoUiwendig  ist  ferner  VolistSndigkeil  der  Harmonie,  wie  wir 
im  ersleo  Buche  sie  Terslanden  haben,  das  beisst:  Gegenwart 
aller  wesentlichen  —  oichi  also  aller  im  System  vorbindnen 
Akkordtöne.  Wir  wissen  aber»  dass  zwei  und  drei  StiaiAien  »il 
Uiiire  von  harmonischen  Neben-  und  Durcbgangstönen  gar  wohl 
geeignet  sind,  die  Harmonie  voilatindig  darf ustellen ,  werden  also 
ana  dieser  Rücksiebt  selten  gezwungen  sein,  mehr  SlioiBifn  an  rer- 
wenden,  als  wir  sonst  recht  fanden. 

Notb wendig  oder  rathsam  kann  bisweilen  eine  Verbesieflnig 
der  SUmnilage  aeia.  Wir  sind  vielleieht  mit  einer  sonst  wohlge* 
fBbrten  and  wertben  Stimme  zu  weit  von  der  Melodie  oder  den 
übrigen  abgekommen,  wie  z.  B.  mit  dem  Bsss  in  No.  194  nnd 
wo  derselbe  wenigstens  nicht  zu  tadeln  wSre.  Hier  Ist  die  Bin- 
flibrang  einer  vermittelnden  Stimme  aar  wobigealalteten  VoUeadoiig 
faat  nnentbebriieb. 

Ratbsam  kann  eine  dritte  Stimme  werden,  am  gegen  den  la 
gleiebmissigen  Fortgang  der  Ünssem  Sliaimen  einen  trennenden  und 
anreiaeadea  Gegensata  so  bilden,  —  voransgesetat,  dasa  dieser 
gleiehmissig«  Fortgang  sweekgemiss  und  anabXnderlieh  bt.  Hilten 
wir  a.  B.  Gründe  ^abl,  die  letzte  Strophe  in  IKskaat  nnd  Bau  so: 


an  bilden,  so  würde  es  wohlgethan  sein,  die  JMittelstijnmen  in  ent- 
gegengesetzter Ricbtong,  wie  der  Entwurf  andeutet,  zu  liibren. 

Vermeiden  wollen  wir  dagegen  nach  Krüften,  durch  die  Aus- 
füllung interessante  Eintritte  der  Stimmen  zu  stSren.  In  dieser 
Hinsicht  war'  es  z.  B.  nicht  ratbsam,  bei  der  AusfOhrong  der  zwei. 
Un  Strophe  die  Figoraistimme  über  die  la  No.  ^  geaeUten  Pan- 
sen binwegzufahren,  sie  etwa  von  No.  201  an  so  — 
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(telbst  abgesehen  von  der  Gezwungenheit  und  den  sonstigen  Uebel- 
itioden  dieses  Satzes)  oder  in  äbnlicber  Weise  auszufülltta« 
Die  Bearbeilnog  dieser  Form  wird  dem  Jüoger  als 

vierzehnte  Aufgabe 
gesetzt.  Wenn  er  anseni  Grundsatz  (S.103)  der  Gerechtigkeil  ge- 
gen jede  Stimme  reebt  ergreift,  jeder  das  ihr  Gebährende  gern  zu- 
geetebt  nnd  vertehaffl,  sich  mit  Liebe  in  jede  bineinbegiebt 
■n4  —  wii  dringend  empTobien  wird  —  hineinsingtt 
denn  wird  er  bei  bebarrlichem  Fleiss  und  onablXieigeni  Prüfen  und 
Nacbdenken  lieber  die  Stimmen  leiten»  eintreten  und  abbreeben 
lernen,  wie  es  die  HnnflTerm  und  der  besondre  Inbalt  jedes  Wer- 
kes fodeni.  Dann  aber  tbnt  sieb  ibm  ein  nenes,  weites, 
blObendes  Reieb  der  Tdne  auf.  Es  ergeben  sieb  nun  vor 
dem  Ange  seines  schaffenden  Geistes  drei ,  vier  in  Rarakter  nnd 
Bestimmung  fersebiedne  Wesen  $  sie  singen  mit  einander  nnd  gegen 
einander«  einmSlbig  nnd  doeh  wieder  ganz  abweiebend,  nnd  die 
Seele  des  Mnsikers»  die  bisher  nur  sieh  allein  remahm  nnd  sieb 
allein  sn  bdren  gab,  TerrielÜltigt  sich,  lebt  ein  mehrfaebes  Leben, 
singt  ans  mehr  als  einer  Bmst.  Es  sind  andre  Wesen  diese  Stim* 
men,  nnd  doch  sind  wir  es  selbst;  sie  dienen  nns,  nnd  doch  Ter- 
langen  sie  ihr  Reebt  «nd  behaupten,  —  wie  Kinder  gegen  den 
Vater,  der  es  gern  liebeToU  gewibrt,  ihre  eigne  Mator.  So 
treten  wir  ans  der  selbstiseben  Einsamkeit  des  homophonen  Satzea 
in  ein  beseeltes  Drama  mannigfaltigen  Lebens,  das  wir  selbst  ana 
nis  erzengt  haben.  Und  in  diesem  traumhaften  Doppelsinn,  in 
dem  wir  uns  am  festcsieo  hallen  und  bewibren,  wenn  wir  nns  am 
treuesten  und  hingehendsten  aufopfern ,  tritt  vielleicht  später  dem 
Gereiften  der  Genius  nahe,  und  wir  ahnen,  dass  einst  unser  Werk 
doch  nicht  blos  das  unsre  ist 


*)  Uierza  der  Aobaag  D. 
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Siebenter  Abschnitt. 
Bereicherung  der  dritten  Figuralform. 

Die  drille  Figuralform  bat  uns  viel  verlieissen,  aber  wir  haben 
ihr  noch  wenig  abgewonnen,  uns  nur  auf  das  Nächslnötbige  be- 
schränkt. Schon  inussle  uns  auffalle»,  das  überall  auch  ganz  andre 
Wendungen  und  Wege,  und  zwar  sehr  viele  —  fast  unzählige, 
möglich  sind,  als  die  von  uns  herausgegriffnen.  Niemand  kann  sie 
alle  durchforschen.  Aber  man  muss  sich  einigemal  schärfer  unter 
ihnen  umgesehen ,  wenigstens  eine  Strecke  weil  versucht  haben, 
uai  den  Reicblbum  zu  erkennen  und  nach  Hräftm  zu  gewinnen. 

Wir  geben  hierüber  einige  Andeutungen,  knüpfen  sie  aber  an 
eitten  todem,  den  io  No.  161  miigetheilleu  Choral,  da  der  vorige 
'  wegen  seines  rabigen  weichen  Jüarakters  lebhafleru  Ausf  i  uuf^e.a 
widersieht. 

Wieder  entlehnen  wir  das  Motiv  aus  dem  Choral  selbst;  die 
erste  Siropbe,  in  beweglichen  Noten  dargestellt,  diene  dazu. 

Zuerst  ist  die  Einleitung  zu  bedenken.  Wir  soeben  sie  natür> 
lieb  dem  Motiv  abzugewinnen  und  laaun  eine  Slinune  naeb  der  an- 
dern damit  eintreten.    Aber  wo?  — 

Das  £iniachste  wäre  freilicb,  jede  Stimme  auf  denselben  Ton- 
stnfen  nnd  in  derselben  OkUve  anfsafiihren.  Hier 


— f*-*  •  
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ist  der  Entwurf;  die  drille,  dann  die  erste,  dann  die  zweite  Figu- 
ralslinime  erscheinen  nach  einander.  Warum  gebt  die  zuerst  ein- 
getretne  hinab  nach  gl  Um  der  folgenden  Stimme  Platz  zu  machen 
und  den  nächsten  Akkordton  zu  ergreifen.  Warum  geht  die  neue 
Stimme  bei  dem  Eintritte  der  letzten  nicht  ebenfalls  hinab?  Damit 
der  ohnehin  monotone  Einsatz  dreier  Stimmen  mit  demselben  Motiv 
auf  demselben  Tone  nicht  gar  zu  bloss  liege;  sie  nimmt  alio  g  in 
der  Höhe. 

Indess  —  wir  wissen  für  jetzt  mit  diesem  Anfange  nichts  aus- 
zurichten ;  die  Lage  der  Stimmen  ist  schon  für  sich  ungünstig,  da 
sie  in  gleicher  Höhe  beginnen,  milbin  keinen  verschiednen  Karakler 
aussprechen.  Daher  nebmeu  wir  wieder  zu  verschiednen  Oktaven 
unsre  Zuttncbl. 
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Zwar  ist  not  diese  Oktavenstellung  seboa  in  No.  198  uicht 
erwünscht  ^eratbeo;  aber  hier  haben  wir  bessre  Hoffnung,  da 
wir  ans  lebhafter  bewegen,  das  Motiv  raseb  abrollt  und  uns 
aber  die  Monotonie  leichler  hinwegbringl.  Bs  mag  wenigstens  ver- 
bucht sein. 

Warum  haben  wir  den  Alt  so,  wie  oben  geschehen,  fortge- 
führt? —  Es  ist  der  aus  No.  205,  nur  leichler  rhythoiisirt;  der 
Tenor  ahmt  nach  und  so  vollendet  sieh  der  erste  Wurf  in  dem 
ersten  Takte. 

Wober  non  das  Weitro?  —  Eben  weil  wir  niebl  weiter  woss- 
ien,  blieb  der  letote  Ton  der  überslinqie  stehen,  ward  znm  Yor^ 
halt  nnd  orassto  sieh  nnflöse».  Dies  gesebah  mit  einem  Tbeil  des 
HanplmotiTs  (a),  das  als  Nebenmotir  weiter  benutzt  wird. 

Allein  bei  alle  dem  sind  wir  darcb  die  Oktavlage,  die  wir  ge- 
wählt und  fesigehalien ,  für  den  heitern  Sinn  des  Chorals  zu  lief 
geralbcn  (wie  in  No.  198  zu  hoch)  und  müssen  umlenken.  Dies 
thut  der  AU  in  entschiedner  Weise,  der  Tenor  noch  stärker,  indem 
er  eine  Dezime  hinauf  in  die  interessante  Septime  steigt  (milder 
wäre  dieser  Gang 

für  ihn  gewesen)  und  so  wieder  in  die  Tonika  lenkt.  Da  im  lets- 
ten  Takte  diese  Septime  wiederkehrt  und  sehen  Bass  und  Tenor 
susammentreien}  so  sekeint  der  Sats  sieb  bald  absehliessen  sn 
wollen.  £r  wird  also  entweder  in  den  Cantus  irmus  fSbren» 
n.  B.  so 

tUn,  Komp.  L.  lt.  3.  Aufl.  10 
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oder  er  wird  für  sich  selber  einen  Abschluss  machen ,  aber  nicht 
im  HaupUnne,  sondern  wahrscheinlich  auf  der  Dominante,  und  da 
zu  einer  neuen  Ausführung  des  Motivs,  zu  einem  älmüclten  Salze 
wie  der  von  No.  206  anleiten.  So  hätten  wir  schon  zwei  etwas 
ausführlichere  Sätze  und  könnten  nun  sogleich  auf  den  Cantns  fir- 
mus  eingehen ,  oder  —  was  reicher  und  besser  wäre  —  erst  mit- 
tels eines  figurirten  Harroooieganges  dahin  kommen. 

Sollte  uns  nun  die  Fortführung  in  No.  206  mittels  des  hefti- 
gem Hinaufschritls  in  Alt  und  Tenor  nicht  angemessen  scheinen, 
so  müssle  alimählig,  z.  B.  so  — 
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hmaufgegangeo  werden.  Auch  hier  haben  wir  mit  dem  ahgeleite- 
lei  Motiv  a  aus  No.  206  weiter  gearbeitet;  dieses  uod  die  £rbe- 
kig  aas  der  Tiefe  haben  den  Satz  gebildet. 

Ist  es  reeht»  dass  wir  Takt  3  nach  der  Unlerdonioante  mo* 
dllin  haben?  —  Der  herabslimmeode  Karakler  dieser  Modnlatioii 
ist  ▼ielleiefat  weaig  dem  Karakler  des  Liedes  angenessei«  liesse 
lieb  aber  io  besoDdrer  Slinmoag  wobl  mit  ihm  vereineo«  Za  ?er* 
flwideD  war  diese  Wendnog  sehr  leieht.  s.  B.  Takt  3  so. 


oder  in  mancher  andera  Weise.  War  sie  aber  einiBal  gewählt,  so 
lod  sie  zu  einer  weiten  AosfiibniDg  des  Eingangs,  zunächst  zu 
eini'p  Niederlassung  in  der  Oeminanley  eio.  Dies  ist  in  No.  209 
rrfolgt.  Im  letzten  Takte  geheo  wir  naeb  Gdw,  und  zugleich  be- 
ginnt der  Tenor  wieder  das  Spiel  mit  dem  Hauptmotiv  und  wird 
wahrscheinlich  drn  Alt  io  der  böbern,  den  ßass  in  der  (iefern  Ok- 
tave nach  sich  ziehen. 

Dass  nun  dasselbe  Motiv  in  ganz  andern  und  gar  vielen  Wei- 
sen verwendet,  z.  R.  nicht  in  zu  weit  entlegoeo  Oktaven,  sondero 
beliebigen  aäber  liegeadea  Intervaiieft,  z.  B. 


bitte  durchgeführt  werden  können  (wir  sind  hier  zu  hoch  gestie- 
gen, iverden  also,  wenn  der  Cantus  firmus  nicht  unkräftig  auftreten 
soll,  vor  dessen  Einttihrung  wieder  binabgebfn  und  io  der  Tiefe 
verweilen,  vielleicht  einen  kleinen  Orgelpunkt  machen),  dass  ferner 
das  ganze  lionw  in  mannigfachster  Weise,  x.  B.  se. 
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dem  Cantus  firmas  entgegentreten  kann,  ist  leicht  so  eraiesseB. 

Was  übrigens  bei  diesem  3Ioliv  einer  fliessendern  Durchführung 
im  Wege  stellt,  ist  dessen  förmlicher  Abschluss ,  der  mehr  oder 
weniger  dea  öaU  zerslücken,  oder  uns  zu  eugen  £iDlriUen ,  z.  B* 


SIS 


1 


ndthigen  mnss,  —  ein  Uoittand,  der  wenigstens  bei  weiter  oder 
mehrmaliger  Durchführung  nogänatig  werden  kenn. 

Nähmen  wir  hiervon  Anlass,  das  Motir  so  kfirzen,  so  fahrte 
das  wieder  zu  cioer  anahsebboren  Reihe  neuer  GestallnogeD.  Nor 
drei  der  nSchslen  mögen  hier  noch  Aanm  finden. 


Das  unfertigere  Motiv  verlaof^t  weiter  nnd  es  lässt  sich  zv 
einer  bestinmler  rbyibmisirlen  Saixbilduog  von  zwei  Takten  an*  — 
eine  Form,  die  keineswegs  verwerflich  wire»  wofern  es  nnr  ge- 
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lin»l,  alle  Figuralstimmcn  in  ihrem  bleichen  hechte  z.u  erhalten 
Bod  von  den  besliramteru  Abscbnilten  wieder  in  weitrc  Massfn  der 
FigarttioD  überzugeben,  um  den  Canlos  firmos  auf  freiem  älrome 
der  Slimmen  daher  zu  führen. 

Kurz,  bei  jedem  Schrille  vorwärts  erkenne n  wir  deuliicher  die 
Unerscböpflicbkeit  dieser  Form,  und  zwar  niclii  blos  für 

immer  neae, 

«OBdern  aach  für 

immer  aus  «gedehntere 
Gebilde.  Wir  haben  uns  zwar  in  den  vorstehenden  Fällen,  sowohl 
was  die  FTfinduiit;  als  was  die  Ausdehnung  belriflft,  an  das  Nähere 
und  Engere  gehalten;  allern  dcmungeacülei  ist  kaum  ein  Takt  ge- 
schrieben worden,  der  nicht  viel  weiter,  und  bei  ^lückliclier  Be- 
handlung in  die  reichsten  und  ansg;fbreitetsten  Bildun^^en  führen 
könnte.  Iis  ist  nimmer  zn  befürchlen,  dass  dem  gchihleten  Geisle 
Miltel  fehlen  könnten,  sich  in  den  weileslen  Tonmassen  zu  bethä- 
ligen.  Eher  bat  man  zu  sorp^en,  nicht  weiter  zu  gehen,  als  di» 
Aufgabe  verlangt  and  die  erste  Erlindung  (das  Motiv)  werlh  ist; 
oad,  je  Weiler  man  sich  ausbreitet,  desto  mehr  das  Kbenmaass  der 
versebiedneD  Partien  xn  beaoblen. 


Achter  Abschnitt. 

Der  Caotus  firmus  ia  andern  Stimmen. 

Hier  ist  endlieb  der  Ort,  eine  alle  Schuld  sn  tilgen* 
SebOB  im  ersten  Tbeii  (S.  330)  baben  wir  uns  daranf  einge- 
lassen, den  Ganttts  firmns  in  Uillel-  oder  Unterstimmen  xu  behan- 
deln» wir  massten  aber  anerkennen,  dass  nnsre  damaligen  Mittel 
ungenügend  seien «  dieses  llntemebmen  künsUeriseb  xn  yollführen, 
da  wir  noch  niebt  Im  Stande  waren,  den  Cantns  lirmus,  sobald  er 
die  Oberstimme  verliess,  rw  den  übrigen  Stimmen  gebäbrend  ber- 

aastrelen  xn  lassen. 

Jetxl  baben  wir  dalfir  genügende  Mittel.  Der  einfache  Cantus 
6rmus  wird  mit  seinen  gleiebförmig  nnd  lang  geballoen  Tönen  sich 
den  bewegliebern  Fignrabtimmen  gegeoiiber  überall  onlerscheidbar 
geltend  macben.  Und  Mdlten  wir  niebt  lolReB,  ibo  mit  TakttbeiU 
Doten  (eine  gegen  drei',  vier,  seebs  des  Motivs  darcbxDbripgen,  so 
können  wir  ib«  nocb  lingere  Tone  geben. 

Zu  dieser  neuen  Reibe  von  Leistungen  bedarf  es  keioer  neuen 
Leliie,  sondern  nur  einer  Ueberleguog  und  Aneignung  der  Miltel, 
wodurch  unter  veränderten  Ümstinden  der  bekannte  Zweck  der 
Figuraiion  erreicht,  ein  cinheilvoUes  freies  Spiel  der  Figuralstim- 
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Dod,  ibnen  gegenober,  eine  klare  Danlettang  des  Canlui  6r« 

^ewoDoen  werden  kann. 

Wir  begioaen  bei  dem  Leichletlen. 


A«  Der  Cantus  firmus  «m  Bas$e. 

Diese  Strllong  des  Cantos  firnos  ist  desswegen  die  leiehteile 
fSr  die  Figeration  ((Ür  Hiraonie  nnd  SlimoifSbruog  isl  sie,  wie  die 
fibrigen ,  obs  sehen  aus  den  sweiten  Bocbe  geliafig) ,  weil  sie  die 
drei  PigoralslimneD  nebei  einander  Hui,  und  damit  ihre  eogere 
Verbindong  begünstigt. 

Wann  man  den  Bass  wihlen  soll  snm  Verlrag  des  Cantne 
iirmas,  isl  aas  dem  zweilen  Bnehe  bekannt.  Wir  setsen  hinsu, 
dess  jetzt  noeb  ein  nener  Grund  für  diese  Wahl  im  Karakter  der 
Fignration  liegen  kann.  Angenommen,  es  wir*  uns  mit  dem  SntM 
No.  205  Erost  gewesen ,  so  bitten  wir  darin  offenbar  ein  Gewebe 
▼on  drei  hoben  Stimmen  angelegt,  und  es  wäre  schwerlich  rathsamt 
den  Cantos  lirmos  in  eine  andre,  als  die  Bassstimme  zo  legen* 
Dann  kinnte  über  ihm,  und  ihm  gegenöber  das  Spiel  der  Andern 
in  der  Höhe  lastig  fortgeführt  werden ;  es  iiesse  sich  selbst  dem  ge- 
ringen Anfang  Manches  abgewinnen. 

Ist  nun  die  Figuration  eingeleitet,  so  wird  es  wiinscbenswerlh, 
den  Canlus  firmus  um  so  bedeutender  einzutübreo,  da  derselbe  nicht 
mehr  in  der  hervorlretendsteo,  wobl  aber  in  einer  besonders  wür- 
digen und  gewichtigen  Stimme  auftritt.  Dies  könnte  durch  Ver- 
längerung des  Anfaogstones  erreicht  werden,  wie  in  diesem  Satze 
(zn  dem  in  No.  185  bis  188  bearbeiteten  Choral),  «— 
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dessen  erstes  Moliv  aus  No.  185  genommen  ist;  oder  es  könnte 
der  Canlus  firmus  durch  einen  harmonisch  schärrern  Ton  in  Gegen- 
salz  gegen  die  Figuration  treten  (man  könnte  z.  B.  dea  —  freilich 
dann  uod  zu  hoch  kliogeodeo  Satz  No.  205  so 
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216 


weitcrfubren,  —  wobei  nur  das  Zuriickkommeo  des  Diskants  auf 
das  eben  dagewesene  e,  d  unerfreulich  wäre),  —  oder  man  würde 
uhne  diese  und  ähnliche  Mittel  schon  von  der  ruhigem  und  gleich- 
mässigern  Führung  des  Cantas  firmus  erwarten  dürfen,  dasfl  er  aich 
von  selbst  aus  der  bewegtem  Figuration  heraushöbe. 

HiemSebst  ist  besondre  Anfmerksaakeit  dem  Scbiusston  jeder 
Strophe  la  widaen*  Wir  kSoiiea  8ber  demselben  jede  beliebige 
Haräooie  aafsleUeo»  eineo  mehr  oder  weniger  voUkommnen  Sehlnsa 
daraof  bauen,  wie  in  No.  215,  oder  nnanfhaltsam  weiter  modniireni 
—  wie,  wenn  wir  s.  B.  den  lelslen  lUit  %on  Mo.  215  so 

'    *  •  '^•^  oder 
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wenden  wollten.   In  allen  FäUeo  wollen  wir  nur  vermeiden,  dasi 
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das  Abtreten  der  Choralstimme  keine  Lücke  in  der  Harnonir,  kci- 
neo  Ais«  im  Gewebe  des  ganzen  Tooalückes  auiebe. 

B.   Der  CatUus  firmus  im  Tenor. 

Steht  der  CaDlos  finDoi  in  Tenor  ^  eo  sondert  er  dea  Baas 
Ton  den  fibrigen  Pigaraktimnien  ab,  maeht  ibn  also  x«m  Gegea- 
slaode  besondrer  Aulinerksanikeit ;  er  aioss  für  lieh  allein  gelles« 
and  kann  es  aneb  naeb  seinem  Karakler  (Tb.  I,  S.320)  am  Bestes, 
wibrend  die  beiden  Oberstimmen  mit  einander  enger  rerbaadeo 
bleiben.  Es  ist  also  notbwendig,  dass  swar  das  Gewebe  der  Figa- 
Fslstimmen  ein  einiges  sei,  dabei  aber  wieder,  dass  der  Bass  eine 
▼orzögliehe  Selbständigkeit  bebanpte  und  seinen  Karakter  besoodeis 
fesliulte.  Daher  wird  man  ihn  zwar  am  Hauptmotiv  und  Weiea 
der  andern  Fignralstimmen  Tbeil  nehmen  lassen,  ihn  aber  ofl  freier 
naeh  seiner  —  naeb  Bassweisa  fortfahren.  Der  naebstebende  Sats 
za  dem  Choral:  Einer  ist  fiHnig,  Inunannel  sieget  (Th.  I.  Bei- 
lage Xli,  No.  8) 
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deute  dies  wenigstens  ao ,  wenn  es  auch  oicbt  angebt  und  nicbt 
nölbig  ist,  ihn  hier  weiter  auszufübreo. 

C.   Der  Canlus  firmus  im  Alt 

sondert  die  Oberstimme  ab  und  lässt  Tenor  und  Bass  beisammen. 
Man  wird,  nach  dem  Karakter  der  Onterslimmen,  diese  beiden  nicbt 
zu  viel  in  Figuren  gegen  einander  setzen  dürfen ,  wenn  nicbt  das 
tiefere  Tonspiel  dumpf,  oder  gar  wirr  und  wild  in  einander  gera- 
then  soU,  wie  die  Mator  der  tiefen  Töne  mit  sich  bringt,  die  lang* 
samer  gefiMst  ond  ontenebieden  werden  and  sich  desshaib  laagsa- 
mer  bewegen  und  gern  wdler  von  einander  ab  *)  halten.  Anf  der 


')  Voryl.  Th.  I,  S.  U7  «ad  die  Ifaiiklehrt  5.  44  ibtr  die  EneogeDf  der 
TSoe. 
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Micra  Seit«  eiMerl  aber  die  abgesonderte  OberflimiDe  sorgsavt 
MelodisiroBgy  ob  weder  io  das  trockne  Bcgtetteo ,  noch  in  blosM 
Laufwerk  aastuiteii «  zu  welcbem  Lelztera  eine  eiozelo  atebead* 
Oberttimne  vemSgt  dar  fiawegliolikail  dar  hobea  Tdae  sabr 
aeigt  ist. 

Es  wire  oach  der  Fall  übrige  dass 


D.  Der  Cantus  firrnus  abwechselnd  in  zwei  Stimmen 

(oder  auch  io  noch  mebrern)  aufträte.  Allel»  dann  muss  entweder 
die  FiguraUoo  bei  vierstioimigem  Sata  aaf  zwei  Slioimeo  beschränkt, 
eder  es  mass  voa  dem  vierstimmigea  za  vielstimmigem  Sats  über* 
gegangeo  werden,  oder  endlich  es  müssen  die  den  Cantus  firmus 
vortragandea  Stimmeo  wecbselweis  auch  an  der  Figurimng  Theii 
nehmen.  Im  letztern  Fall  sollte  weuigslens  dafor  gesorgt  werdeo» 
daaa  swiscben  dem  Cantus  firaios  und  der  Pigaralarbeil  einer  Stimme 
stets  ein  merkbarer  Absatz  statt  Hlnde  nad  oicbt  beide  in  einander 
flöasen;  doch  wird  selbst  dann  der  Caotos  firrnus  nieht  so  frei  and 
die  ganze  Form  oicbt  so  rein  heraustreten,  als  wenn  (wie  wir  stets 
angenommen)  Choral-  uad  Piguralstimmen  jede  der  andern  unver* 
mischt  gegenüber  stehen  bleiben  *). 

Eine  weitere  Anweisung  kann  för  alle  diese  FSlIe  nicht  mehr 
nothig  sein.  Stau  ihrer  mögen  noch  einige  Betraehlaogan  über  die 
letxten  Sitae  Raum  finden. 

Man  bemerkt  bei  No.  215  bald,  dsss  eigeotKeh  dieser 


aua  drei  vertehiednen  Thailen  (a»  b  und  c)  bestehende  Sats  ala 
Motiv  dient,  und  nur  das  in  ihm  wieder  enthaltne  Motiv  a  aus 
No.  131  entlehnt  ist)  dieses  Aloliv  a  bleibt  nachher  vorsugsweisa 
in  Thitigkeit.  So  bat  uns  dasselbe  in  Grunde  doppelten  Dienst 
geleistet  t  es  hat  den  Sata  No.  219  geschafft ,  und  wird  auch  für 
sich  alkin  verwendet*  Indem  wir  jenen  Sats  durch  die  Pigural- 
stimmen  fuhren,  bildet  sich  der  Bauptinhalt  der  Einleitung,  und 
iwar  fühlbar,  in  drei  Ahsebnitten  (wenn  auch  ohne  rhythmischen 
Absais)  von  je  einem  Takte.  Mit  Takt  4  bildet  sich  ein  polypho- 
ner Gang,  der  erst  auf-,  dann  abwärts«  und  damit  in  den  Cantna 
firmns  hineinfahrt.  Wollten  wir  den  Choral  durcharbeiten,  oder 
gar  noch  in  grossrer  Falle  ausführen :  so  wifrden  die  beiden  Meli? e 

*)  UitrM  d<r  Ankaag  S. 
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b  und  c  aas  No.  219  nebst  manchem  sich  dazu  Findenden  zunarhst 
mit  dem  obigen  Motiv  in  Tbäligkeit  kommen,  in  de»  Zwischen- 
satzeo  aber  und  am  Ende  der  Hauptsatz  (No.  219)  sieb  gellend 
macheo.  Auch  dem  Cantus  firmus  gegenüber  könole  sich  derselbe 
eiofindeDy  z.  B.  zur  zweiiea  ölropbe. 


i  g  #*m  u   .  Hz 


Derglekhea  Gelegeoheil  findet  ficb  überall,  weno  meo  nur 
•ebarf  binblickt  und  sieh  vor  der  Bioseiligiteit  bolety  gerade  anf  den 
oder  jenem  Takttheil»  auf  der  oder  jener  State  in  beharroB. 

Sollten  wir  wohl  in  den  ersten  Takten  von  No.  215  All  nnd 
Tenor  weiter  aosHibrenT  —  fit  wäre  niebl  ralbsam»  denn  der 
keekere  Absats  der  Stimmen  giuge  verloren. 

Das  Motiv  von  No.  218  isl  wieder  dem  Choral  entlehnt»  aber 
in  freier  Weise 
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und  mit  AuFgebung  des  Choralrbytbmus.  Da  der  Cborai  dreitbei- 
li^eii  Rliyüiinus  Iiut die  Figuration  aber  zweitbeiligeo :  so  musste 
die  Einigung;  darin  gesuchl  werden,  dass  die  CboralDolen  laktweis 
fol^'tcn.  Zwar  iiri^t  sicli  nun  der  (Paulus  firmus  dahin,  in  dreitak* 
tigen  KhyUuuus  (und  einem  secbsiakligen)  gefühlt  zu  werden. 
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Allein  in  dem  Strome  der  unualerbrochnen  Fif^^aralion  kann 
dies  weniger  hervortreten  |  —  oder  es  ist  wenigslcuä  uichl  uölbig, 
es  hervorzuheben. 


Scliiussbemerkungf. 

Alle  bisherigen  Aufgaben  in  diesem  und  den  vorigen  Abschnitten 
halten  sich  uoch  ziemlich  fest  lu  bcäbmmlen  Formen,  bleiben  z.  U. 
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doB  euMial  gewählten  lUoliv  ziemlicb  getren*  Dies  maehl  sie  be- 
sonders geeigoel)  slorenweise  nach  einander  vom  Anninger  in  diesen 
Oiogeo  sicher  nnd  ohne  eigentliche  Schwierigfceil  gefasst  zu  werden. 
Von  hier  geben  wir  non  fn  freiere  Anwendungen  der  Figoration 
über,  die  der  persdniicfaen  Weise  nnd  Neigung  des  Jo'ngers  grossem 
Einflust  nnd  Spielraum  gestatten.  Aach  sie  werden  sich  ihm  niebt 
sprüde  erweisen,  wenn  er  hinlänglich  vorbereitet  und  gekräftigt  m 
ihnen  tritt.  Diese  Ausrüstung  besteht  nber  in  der  eifrigsten  Dnroh- 
arheitnag  der  bisherigen  Formen. 

Gefasst  hat  der  Jünger  ihren  Sion  ,  wenn  sie  aiifangen,  leb- 
haftem künstlerischen  Antheil  in  ihm  zu  ervw  ckeu  ,  wenn  es  ihn 
ioleressirt,  eine  Stimme  gegen  die  andre  zu  lübrei«  ,  sie  einander 
fol^eo,  uiiterstülzeu ,  ■svüJersprrcheri  zti  I.hsscii,  weim  ersieh  leben- 
dig in  jede  verselzl,  jede  an  ihrem  Ort,  in  ihrer  Weise  geltend 
zn  machen  sich  freut,  wenn  er  endlich  dieses  Spiel  verschiedner 
Slimoien  liebgewinnt.  So  lange  er  noch  niciil  mit  Lust  und 
Seele  dabei  ist,  bat  er  nicht  dun  Wesen  der  Sache,  sondern 
höchstens  ihre  todte  unfrnt  hibare  Form  er^rifien ,  so  lange  ist  er 
uoch  unzugänglich  dcni  Zauber  und  der  eigentlichen  Last  der  Po- 
lyphouie,  lebendige  Wesen  aus  sich  hervorgerufen  zn  haben  und 
um  sich  verkehren,  gleichsam  als  andre  biut-  und  geislvrrwaodte 
Personen  mit  sich  vtThaodeln,  mit  sich  fühlen,  freuen  ,  trotzen  und 
klagen  zn  hören;  seine  Stimmen  sind  ihm  iioizime  iViarionettcu, 
die  er  vei dnesslich  au  Üiähten  und  Fäden  Lerumziebt»  —  UDge- 
wiss,  ob  dieses  Spiel  Kunst,  ob  es  Musül  sei. 

Gleiohwohl  ist  jenes  Spiel  polyphener  Krifte  der  Gipfel,  oder 
Yielmehr  erst  das  eigentliche  Leben  nnsrer  Knnst.  Schon  auf  viel 
niedrigerer  Stufe  haben  wir  das  anerkennen  müssen  $  schon  im  «wei- 
ten Bache  gingen  wir  daranf  ans»  jeder  begleitenden  Stimme  soriel 
wie  möglich  eignen  Gesang  zn  geben«  Hier  können  wir  klarer  die 
Noibwandigkeit  nnd  Kraft  dieses  Satset  erkennen,  nnd  et  mnsa 
bter  noagesprecben  werden: 

dass  et  ebne  lebendige  Polyphenie  kein  Meislerwcrk  ven 
griSsserm  Umfange  giebt  noch  geben  kann, 
dass  also  ohne  diese  Lebenskraft  kein  Künstler  Vollendung  xn  er- 
ringen rermag. 

Der  Weg  dabin  ist  vorgezeichnel.  Unablässiges  Arbeiten  bis 
ZQ  voilkomraner  Leichtigkeit  und  Sicherheit  ist  die  erste,  —  unab- 
lässiges Hineinspieleii ,  Hineinsingen,  Hineiufühlen  in  jede  einzelne 
Stimme  ist  die  zweite  Bedingung.  Besonders  empfehlen  wir  das 
Singen  der  Stimmen  ,  denn  der  Gesang  kommt  aus  uiisi  er  Brust, 
erregt  unsern  «j;niizen  körpri  liehen  und  geistigen  Or^auismus  und 
gebt  am  lieiäleo  in  unser  iierz.    Mil  Aulbeil  und  Üraft  der  Seele 
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mass  tnl  der  CanLus  firmiis ,  dann  eine  Fi^uraUUmme  nach  der 
andern  in  das  volle  Spiel  des  Tonsrii/.cs  hiiieingesungen ,  und  es 
miisseo  nicht  h\os  die  eio^nen  Arbriten,  &oodera  auch  fremde  io 
durcbgefühlt  und  dutciigeprüti  werden. 

Ist  deon  diese  Arbeit,  mit  Aniheil  unlernommen,  nicht  schon 
für  sied  eine  Lust?  Ist  nicht  jede  Stufe,  über  die  wir  ^ehen,  schon 
ein  liunsl^ebiet ,  und  kann  nicht  jede  unsrer  jetzigen  Uebungen 
schon  ein  künslleriscbes  Werk  sein?  —  Und  dennoch  liegt  der 
rechte  Lohn  erst  jenseiU  der  Schraiik«ii,  inaarhilb  derer  wir  unt 
noch  befiodea. 
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Vierte  AlitlieUunff« 

Die  freiere  Behandlung  der  Choralfit^uraiion, 

Die  Arbeiten  der  Torigeo  Ablbeiluag  ballen  einen  zwiefacben 
Anbalt,  der  sie  dem  Anßioger  nöglieb  und  ibr  Gelingen  und  Fori- 
aebreitcn  sieber  machte :  den  Canlus  firmns ,  nnd  das  Motiv*  Der 
erslerr  leitete  nns,  das  letztere  gab  uns  den  notbigen  nencn  Stoff* 
Aber  freilich ,  —  Beide  übten  ancb  Herrschaft  über  uns  und  unser 
Werk  ans.  Namentlich  haben  wir  die  Aufdringlichkeit  des  Motivs 
—  oder  vielmehr  nnsre  bisherige  UnCSbigkeit ,  von  ihm  losznkom* 
men  ^  fn  Ne*  IdB,  idi),  209  n.  a.  mebr  oder  weniger  nbel  em- 
pfunden. 

Hier  also  ist  nach  unsrer  alten  Erfahrung  der  Fortscbritt  sn 
erwarun.    Wir  sind  schon  aus  dem  ersten  Tbeile  gewohnt}  uns 

Lei  jedem  o^erunduen  Salze  zu  fragen: 

was  haben  wir  an  ihm? 

was  ist  an  ihm  ungeniif^end? 
und  \  on  der  letElern  I  la^c  den  Anirieb  zu  einem  neuen  Erwerb 
und  FurlschnUe  zu  crwarlen.  Mit  dieser  Frage  äind  wir  nun  oben 
auf  die  Einformigkeil  des  MüLivs  und  auf  die  Fessel  des  Cantus 
ürmus  gestossen  und  haben  den  Anliieb,  uns  von  beiden  allmäbJig 
zu  befreien. 


Erster  Abschnitt« 

Yerscbiedne  Motive  för  verscbiedne  Slimmen. 

Wir  haben  bisher  ein  einziges  Motiv  durch  alle  Stimmen  ge- 
führt, nnd  »Wir  aus  xwei  Gründen :  weil  wir  zunächst  zufrieden 
sein  mnssten«  aneb  nnr  ein  Motiv  zu  besitzen  und  zu  bewSlUgen; 
nnd  dsnn»  weil  dieses  gemeinsame  Motiv  uns  die  Einheit  des  gan- 
zen Stimmgewebes  verbürgte. 

Allein  diese  Einheit  ist  im  Gmnde  nur  eine  Snsserliebey  indem 
sie  davon  abhängt«  dass  jede  Stimme  einen  gewissen  Satz  gleich- 
sam als  ein  Kennzeichen  aufnimmt«  selbst  wenn  er  für  sie  (wi« 
z.  B.  das  Motiv  in  No.  206  für  den  Bass)  nicht  der  angemessenste 
Inball  wire.  Zudem  wird  der  eine  Salz  —  wir  müssten  ihn  denn 
wie  in  No.  198  unablässig  nnd  dämm  monoton  wiederholen  —  aneb 
noch  uicbt  genügen,  die  Einheit  des  Ganzen  zu  erhallen,  da  wir 
ja  in  weilerer  Ausführung,  wie  sehon  No.  200  nnd  215  zeigen, 
doch  vüu  ihm  abgehen  und  nent  Weisen  für  die  Stimmen  ergreifen. 
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Diene  Betraebtang  fuhrt  vds  diraof»  einer  —  oder  toeb  y 
ein  besondres  Motiv  zn  geben»  ihren  Ktnkter  oder  dea 
Kiraktir  einer  jeden  gemäss. 

Worin  wird  aber  die  Einheit  eines  solchen  Satses  bestehe«? 
Darin,  den  alle  Sümmen,  wie  versehieden  aach  ihre  Holive  seien, 
ans  einer  einbeitvoUen  Auflassung  der  Aufgabe  hervorgemfen  wer- 
den und  dass  jede  Sliainie  ihrem  einoial  bestiainiten  Karakter  un4 
Inhalt  vollkomaien  treu  bleibe. 

Hiemit  werden  die  Stimmen  erst  völlkommen  freigemaehts  kein« 
ist  forder  gezwangen«  von  der  andern  Gesets  nnd  Inhalt  xu  em- 
pfHDgen»  sondern  jede  kann  in  ihrer  Weise  sich  bewegen  nnd  nncb 
eignem  Sinn  dem  Gänsen  dienen»  —  wiewohl  ihr  auch  unbenommen 
bleibt,  freiwillig  das  Motiv  einer  andern  Stimme  ansunebmen  nn4 
deren  Gang  zn  Tolgon. 

Eine  formale  Einheit  giebt  es  hier  nicht  mehr,  »  aber  ancb 
keine  formale  Sicherheit;  und  darum  soll  man  sieh  eben  nn  den 
atreogern  Formen  xuvor  gebildet  nnd  sieher  gemacht  haben.  Denn 
mit  der  Lust  und  dem  bShem  Leben  der  Freiheit  kommt  auch  ihre 
Gefahr,  wie  wir  schon  früh  (Tb.  I,  S.  104)  haben  erfahren  miissmi  $ 
wir  sind  dnrch  das  Motiv  nicht  mehr  gebooden,  aber  wir  ^nd  in 
Gefahr,  mit  ihm  die  Einheit  des  Salzes  aofzugebeo.  Indess  werden 
wir  den  rechten  Weg  zwischen  dem  alten  Zwang  und  dem  mies* 
verständigen ,  auQösenden  Gebrauch  der  neuen  Freiheit  hindurch 
wohl  finden,  wenn  wir  in  gewohnter  Weise  zuerst  das  Vorhandney 
80  lange  es  taugt,  festhalten,  dann  vor  allem  Fernem  das  Nächste, 
vor  allem  Zusammengesetztera  das  Einfachste  ergreifen  und  uns 
hichritt  für  Schritt  mit  Lmsicht  vorwärts  bewegen. 

Als  erstes  Beispiel  diene  der  Anfang  eiuei  Vorspiels  aus  dem 
ev.  Cb.  u.  Orgelbucbe  *) 

Ersics  Klavier. 


m 


ZweitM  Klavier, 

c.  f. 


-  r~i—   ■   - 

_ 

 1  

*)  Itfna  mu%$  dem  Verf.  die  Beoutzunj]:  des  ihm  gelÜußgeo,  ao  Fig:oratrnr- 
mro  zahlreicbeo  Werkt  zam  Zu  eck  erster  Ao-  oder  Nachweisnngea  tn  Gate 
batieo.  Nienaai  ist  cntferater  4avra,  üese  SilM  als  Master  aatoseben,  als 
er  Selker;  aber  es  war  oothnalieh,  se  ee  mlergeordDeleM  Zweelie  Mhlreieh« 
Seniiiloa|(«D  Andrer  zusaamenzatrageo  und  ans  lieedert  SiUea  vielheiikt  eiees, 
vielleielil  aoek  keiaes  4er  aeibigea  Beiapiele  beracssasaehM« 
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bier  Tom  Alt  in  Terwandelier  Taklart  Vorgetrageo  wird.  Die  Ober- 
stinm«  bewegt  sich  mehr  gangartig  als  in  geformter  Melodie  oder 
satsweise  dagegen,  der  Tenor  nnteistÜtzt  den  Canlns  finnns  durch 
einen  eignen  Salz,  der  Basa  geht  wieder,  nnd  swar  höchst  einfacbt 
fSr  sieh  allein,  —  die  ErSudong  nnd  Anlage  ist  nicht  bedentend, 
«ben  darum  aber  als  B^nföhrong  in  die  Form  wohl  geeignet.  Wird 
nun  jede  Stimme  in  ibrer  Weise  forlgefiihrt,  so  gelangt  das  Ganse 
so  der  Einheit,  die  wir  überall  wünschen  müssen ,  und  sn  der  Kraft, 
die  hier  sn  ersielen  war 

Man  bemerke,  das«  wir  im  Gmnde  sn  der  schon  im  sweiten 
Buche  geübten  Bebandlung  des  Chorals  snrückgekehrt  sind,  nur  in 
swiefach  freierer  nnd  reicherer  Weise.  Erstens  sind  nnsre  Stim- 
men reicher  ansgefShrt  nnd  baben  sieb  ihren  eignen  Barak  ler  nnd 
Inhalt  nnahhüngig  vom  Canlus  firmns  gebildet.  Zweilens  sind  die- 
selben nicht  gezwungen  gewesen ,  mit  einander  nnd  mit  dem  Can* 
lus  Grmns  zugleich  Bufzutreten^  wie  damals  die  Begleilungsslimmen; 
sondern  jede  tritt  nnf,  wann  es  ihr  nnd  dem  Ganzen  recht  scheint, 
Iis  ist  die  zweite  Piguralform  (S.  III),  nur  befreit  von  dem  Zwang 
eines  alleioigen  MoUvs.  —  Die  Erfiudung  und  AnsrBbmng  solcher 
Satze  kinu  keine  Schwierii^knt  mehr  haben. 

Man  sieht  nun  schon  voraus,  dass  auch  die  dritte  Pigurslform 
an  der  ueuen  Freiheil  Theil  nehnu:n  kann. 

Wir  stellen  sie  an  einem  liefsinnigen  Vorspiele  Seh.  Bachra  **) 
vor  Augeo,  einem  jener  Gebilde,  die  in  Einfachheit  und  Wurde  der 
Meisierschafl  als  ewig«  Miislei bilder  dastehen,  in  Zeilen  hastigen, 
überstürzenden  Ringens  und  unfertigen  Bildens  ein  Trost  fUr  den 
erosllick  und  treu  nach  Vollendung  strebenden  Jiinjjer. 

Es  isl  eine- Figuration  zu  dem  alten  Liede :  Christ  unser 
Herr  zum  Jordan  kam.**  In  alter  treuherziger  Weise  mall  der 
ehrwürdi^^e  Meisler  im  Gange  der  einen  Stimme  den  slillen  Lauf 
des  heiiifjeu  Stromes;  zwv'i  andre  haben  sich  herzugefunden ,  die 
einen  frninmcn,  wehmüthigen  und  dann  doch  herzerhebenden  Ge- 
sang ansiimraeu,  und  dazu  wird  feierlich  noch  der  Choral  mtouirl. 

•)  IlierTM  Her  Aotiaofr  W. 

*')  Au«  d«itt  viertes  tfvfte  der  Breitko^ f-  Uärurscheo  Ausfabe. 
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Alles  stellt  sich  in  der  einfachsten  Weise  bin  und  zusammen.  Dies 
ist  der  Anfang. 


TU 
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  —  — —  —      .  I,  c.  f. 
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Id  dieser  Weise ,  ohne  neoe  Mittel ,  wird  die  Fignratioo  (eine 
Wiederholing  nn^recbnet)  io  vieroodseehszig  Takteo  ofan'  Ermat- 
UQf  unablisiig  aber  mild  vordriogeod  durcbgefuhrt. 

In  den  ersten  vier  Takten  ist  der  Inbalt  des  weit  ausgefnhrten 
Ganzen  gegeben.  Bs  erscheint  nichts  Xfenes,  wohl  aber  das  Alte 
immer  —  wo  nicht  neu,  doch  wenigstens  eigen  nnd  zweekgeaiiss 
benatst;  ja,  nm  das  Ganse  noch  einheitsvoUer  snsammensobnileny 
lenkt  der  Scbloss  des  ersten  Tbeils  wieder  auf  den  ersten  Anfang 
zurück  — 
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bod  wiederholt  die  Einleitung  wörtlich  bis  zum  Wiederanfang  des 
ersten,  und  dann  nochmals  bis  an  den  Eintritt  des  zweiten  Tüeils. 
Noch  einmal  kehrt  die  ganze  Einieilung  nach  der  dringender  be- 
handelten dritten  Strophe  des  zweiten  Theils  bis  auf  das  letzte  Ach- 
tei,  uur  lu  eiuer  V^erriickuug  des  erileu  Taktlheils  auf  den  driiteD, 


wieder,  oa  Üt  folgende  dem  Anbog  äbnliehe  Slrophe  (vergl.  Tb.  1. 
Heil.  XVIy  1)  einzoGibren.  Soben  dieses  Zariekkonieica  auf  einen 
nns  saersi  deotlieb  nnd  werth  gewordoeo  Satx  bewirlit,  dass  wir 
■as  ift  dem  weiten  Tonstfiek  überall  beimisek  fnblen;  and  angleiebt 
dasa  die  nnaafhallsain  fortgebende  Entwiekelnng  uns  nicbt  ermidetv 
da  wir  gleicbsani  dreimal  von  Nenem  beginnen»  indem  wir  dreimal 
▼oUkommen  auf  den  Anfang  inrflekgefnbrl  werden. 

Eine  wiirdige,  aber  dorebans  nabeliegende,  sietig  sieb  eni« 
wiebelnde  Modnlation  isl  die  Grandlage ,  jene  fliesseode  fiassfigur 
aber  (mag  nnn  Baeh  nnsre  obige  Verslellnog  getbeill  beben,  oder 
nicbl)  isl  der  Faden,  der  sieb  doreb  das  Ganse  bindend  bindnrsb- 
sieht,  bisweilen  von  einer  andern  Stimme  (z.  B.  von  der  enlen  in 
No.  224,  Takt  6)  aufgenommen  wird,  bald  «nter  baU  nber  dem 
Cantos  firmas  ersebeint,  auch  wohl  gelegeollicb  {z,  0.  No.  225  nnd 
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226)  sich  durch  ihn  bindurchschlingl.  Selbst  wo  er  sich  verliert, 
z.  B.  im  vierten  Takte  von  No.  224 ,  oder  vor  dem  EiotriUe  der 
zweiteu  Slruphe  des  zweileu  Tbeils, 


da  wird  wenigstens  die  gleiche  Bewegung  beibehalten  und  in  freier 
luanoigfacher  Weise  durch  die  iu  einander  greifenden  Stimmen  dar-  i 
gestellt.    Auch  in  diesen  llnterbrechungsmomenten  zeigt  sich  eio 
treues  aber  durchaus  nicht  starres  Halten  an  den  ersten  ßildungeo-  i 
Jener  vierte  Takt  in  No.  224,  der  zuerst  den  durchgehenden  Faden 
ablöset,   kehrt  getreu  und  zu  demselben  Zwecke  nach  der  ersten 
Strophe,  dann  natürlich  iu  den  Wiederholungen  des  Eui;;atiges  wie- 
der; wir  tretieu  ihn  also  fünfmal  an.    Dann,  als  sechsie  Ablösung,  1 
tritt  No.  227  ein  mit  deulhcher  Nachwirkung  jener  Figur  des  vier-  j 
leo  Takts  in  a.    Die  siebente  Ablösung,  eine  Strophe  weiter,  bildet 
lieh  aus  d(M^  Figur  b  im  vorstehenden  Satze.    Nun  kehrt,  mit  dem 
Eingang  (No.  226;  auch  jener  vierte  Takt  wörtlich  —  zum  sech- 
•lea  Mal  wieder,  und  vor  der  letzten  Strophe  wird  noch  zulelit 
dai  Motir  b  aus  No.  227  durchgeführt. 

A.BS  den  Inhalte  dieser  herdurchtliessenden  Stimme  und  der 
yorgeeeteten,  aus  dem  Choral  selbst  geschöpften  Modulation  ergiebt 
sieb  DOD  gleichsam  von  selbst  der  Inliall  der  Wecbselstiaimeti.  In 
Hiytebeber  Uinsichi  nmaatea  iie  robiger  geben,  als  die  Grund- 
•tiflMne,  um  ihr  CegeBfewiell  IHMI  Halt  ku  geben  ;  «e  »ussien  sk  b 
gleichmässig  bewofes»  vm  dem  Karaktcr  d«s  Ganeen  und  der 
Gnmdilifline  m  entopf  eh<B.  Dies  ist  der  Grundzug  ibrer  Zeicb- 
nQBgf  nnd  nur  im  wicheeBden  Skronw  der  fiaiwiekeiong  belebt 
iioh  auch  ihr  Rbythmos,  oder  fassen  sie  wohl  gar,  wie  wir  ge- 
sehen heben,  den  der  indem  Stimme,  die  dann  ihre  Achtelbewe- 
ging  auf  sich  oiniBl.  In  tnmieber  Hinsicht  scheint  die  Auf;sabe 
jener  Weehselstimmen  soniebsl  tu  sein,  die  Harmonie  vollstäudig 
TC  atohen.   On  der  Bau  n  AoAuig  (No.  tU)  4tm  Cirundte« 
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nimml  oad  auf  die  Terz  geht»  so  Uei^i  für  4Se  mie  Woehael. 
su'auiie  nur  die  Quinie  und  daiie,  während  derBait  dieXers  giebt» 
der  Gritadlon  und  dessen  Oktave,  Diese  ktim  kram  andeie,  ale 
CO  dem  neuen  Akkorde  (auf  der  DomiBante)  die  Ten  oeluBeft, 
und  üo  bleibt  für  die  andre  Wcelmelsliflime  gewiss  nkbls  übrig, 
als  die  Quinte  and  daan,  wie  vorher,  der  Gm&dton  oad  seine 
Oktave.  Hiermit  wk^  gleiefatam  versuehsweise ,  das  liotiv  jener 
Stimmeu  (also  das  sweite  im  Satse)  gebildel»  und  mui  ist  der 
nScbste  Scbriit»  dass  es  sieh  nnr  ein  wenig  flieesender  amgeslalte 
ond  dareb  Festbaltcn  der  bisher  abbreeheoden  Tdae  sieh  in  einen 
Bietigen  Weebselgesang  ansbiide. 

Die  lleislenehall  fiaeh's  bewibri  sich  eben  darin«  dus  er  nnr 
das  riiebstnothige  seist,  nie  aber  iHe  iSraft  nnd  Gewandtbeil  entr 
belin,  dieses  Niebsle  immer  weiter»  bis  an  die  ünaseratea  Crimen 
gkiehsam  seines  Inhaltes  eo  fttbren,  so  weil  die  Snehe  nnd  sein 
gelren  ihr  zugewaodler  Wille  es  bestimmt»  Dieser  treue  Dienst, 
diese  Maasigung  ond  BescbeidoDg  bei  ao  hoher  Rrafl  ist  es,  was 
ikn  mm  ewigen  MasterUMe  jedisa  KünsÜen  erbebt.  Alan  erlMle 
ssoh  mit  der  heiliges  Innigheil  seiner  Weism,  lasse  äeh  dnreb- 
anlitfUem  von  der  RietengewaU  seiner  Massen  $  nnd  dmn  eoterto- 
ehe  man  den  Ban,  nm  sieh  m  überzengm,  dass  sein  Fori^aug  ein 
etnU  rahiger  ond  einfaeher  tsl,  aber  ein  steCif^»  loormüdel  nnd  un* 
eraobdpft  vordringender.   So  im  Obigen  (No.  2^)  die  Uarmonierolge 


von  Tonika,  Dominante,  Touikaj  Lnterdominaule,  Par.illßle  o.  s.  w. ; 
so  feruer  der  Ganp:  des  Basses,  die  einfachsle  nHl(i^lich^le  Werse, 
eine  ruhig  fliessende  Stimme  über  die  von  der  iModuIation  in  lizirleu 
Basstiifie  zu  ziehen;  so  cudlich  die  Obersliinmcii ,  v^elrlic  nur  dem 
Verla nv^n  den  Hasses  zu  gt-borchen  und  gleichsam  uiiabsicbliich  in 
eiiieu  eigfifM  Gesang  gezogen  scheinen. 

Man  könnte  von  einem  solchen  \V  t  i  kc  die  erste  Iiilention  und 
daiiiil  das  Gaitze  vcrwerlen,  z.  B.  jene  Weise  der  ßassstimme  und 
die  Anlwort  der  üL^rslianiini  nicht  zusagend  oder  bedeutend  genug 
u.  s.  w.  finden.  Ü<il  man  aber  den  ersten  Antrieb,  die  ersten  Ge- 
bilde gellen  lassen,  so  folgt  das  Weitere  in  einer  sokbeu  Kraft  der 
Konsequenz,  in  so  voller  Vernünfligkeil,  dass  es  sich  gleichsam  mit 
einer  ^iaturuolhwendigkeit  durch«;elzl  und  man  schwerlich  einen  ge- 
gründeten Anlass  findet,  irgendwo  abzulenken,  —  wenn  gleich  man 
(wie  schon  oft  gesagt)  zugeben  muss,  dass  auf  jedem  Punkte  auin- 
cberlei  andre  Wendungen  und  Wtpe  möglich  >»ären. 

Bedenken  wir  nun,  dass  diese  Komposition  keineswegs  eines 
der  wichtigsten I  aoi  liefer  oder  amfasaeader  Idee  und  Anr^nng 

11* 
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berrof)E«{^ii|fnen  Werke  Bacb's,  sondero  ebeo  nur  eine  der  Fielen 
DieMtleisi engen  isi*  4ie  er  seiner  Kunsl  und  seinem  Ami  erwieftea 
h.\t:  80  erkennen  wir  erst  mit  folier  Ueberseugang  aod  Prcndi^* 
keil  die  Mneht 

des  Prittzipes  Baeh'sclier  Komposiitoo» 

das  aber 

das  Prinsip  aller  Meister 
jeder  Kunst  nnd  jeder  Zeil,  nnd  dasjenige 

nnsrer  Kompositionslehre 
von  ihren  ersten  Sebrill  an  bis  sn  Bade  iaif  die  Gmad" 
regely  welebe  wir  in  tausend  Anwendungen  narerSndert  und  nm- 
eridsslieb  den  Junger  vorgebalten  beben«  Jedes  wabre  Kunstwerk 
ist  im  Geheim  eine  s I reo g-logi sehe,  wenn  aueb  niebl  Toil- 
siXndtg  ausgesproebne  Gedanhenfolge.  Aber  die  Gedanken  treten 
▼or  den  Geist  des  Rünstlan  niehl  in  Begriffsfbrm,  sendem  in 
Pleiseb  und  Blut  geboren  als  lebendige  Gestallen;  er  sebnnt 
und  emptndet  sie,  er  sebaut  und^  empSndel  dnreh  sie,  — »  «nd 
erst  wenn  er  sie  geboren  und  ausser  sieh  hingestellt  hat,  kann  er 
sich  b^griftnlssig  ihrer  bewossl  werden  oder  auch  sie  in  ihrer 
Unnrittelberkeit  vor  sieb  bestehen  Inssen.  buner  aber  bleibt  dieses 
—  verbSlltere  oder  offenbare  Bewnsstsein  des  BfinsUers  Leiterin; 
und  es  muss  und  kann  enogen^  gestärkt,  vielseitigst  eniwiekdl 
werden,  —  das  ist  das  einiige  Gesebift  der  KonsÜehre» 

Aber  eben  diese  Doppelnatur  des  Kunstwerks  und  der  Knast 
iirlbüt,  —  dass  sie  eigne  lebendige  Gestalt  und  doob  wiederum  nar 
Aeossernog  eines  geheimen  Wesens  in  ihrem  Innern  —  dass  sie 
freies  Eigen ihum  des  Künstlers,  und  doch  sneb  der  atlgeoieinen 
Vernunft  und  dadurch  dem  llensehengeschlecbt  angehörig  isl :  das 
ist  ihr  Mysterium  und  der  Ursprung  aller  Verkennuig,  deren 
tausend  Verwandlnn^cn  und  Aeusserungen  nur  aussprechen,  dass 
man  das  Erscheineixln ,  oder  dass  man  den  begrifllicti^'n  Iiiball  als 
diis  Alleinige  oder  allein  VVeseniliche  angenommen,  die  Z\%eiei- 
uigkeil  il  1  Kunst  nicht  begriffen  hat,  und  daher  no(  h  weniger 
101  Stande  war,   das  Dritte  noch  Hinzukomnicnde  zu  lassen.  — 

Haben  wir  uns  von  der  Lebend i^kciL  der  i^olyplionie  und  dem 
so  einfachen  und  innerlich  vollmdeien  Werke  Baches  zu  alls:e- 
meinern  Betrachtungen  verlocken  lassen:  so  lenken  w  n  mit  einigen 
speziellem  Bemerkungen  wieder  auf  die  Bahn  uiiniiUelliar  kunsllc- 
risober  Tbalif;;keit  zurück.    Wir  dürFen  uns  kniz  fassen. 

Jedem  Ton  des  Bi(  irs(:heii  C;!iiius  Hrmus  sieht  in  der  Gruod- 
slimme  ein  Üoppelmotiv  von  acht  Tonen  gegenüber.  V\  ir  fanden 
dies  bei  No.  157  und  158  bedenklich.  Hier  aber  verhüN'i  schon 
der  mitwirkende  Gesang  der  Wechsebtimuien,  dass  jene  i'igur  mcbl 
bloMcs  Tottgcdrebe  wird. 
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Schon  10  Ne.  nS  Takt  t  tiad  3,  to  auch  hi  No.  224  Tikt  7 
iin«l  10,  in  No.  225  nnil  226  Mli«n  wir;  unnern  »Ken  Grand« 

snts  (8. 105)  den  Cantus  firmas  von  Pignraisiimnien  ^km»l.  Aber 
«I  gescbivbl  flberatl  in  einer  nnverwirrenden  Weise.  In  allen  Fül- 
leo  von  No.  224  an  ist  dies  nrnrerkennKav,  in  No.  223  wird  es 
dnreh  die  RJangrerscbiedeobeit  der  swei  voransselnlifh  verscbieden 
regislrirten  Mannate  begünstigt. 

In  No.  226  nimmt  der  Canlos  firma«  rinen  eignen  Ausgang. 
Sein  letster  Ton  filUt  in  einen  Oominantakkord  (oder  eigenllieb 
Tersqnartakkord)  eis  dessen  Quinte.  Der  Akkord  lüsl  sieh  naiflr- 
lieh  auf;  die  Quinte  aber  verscb windet,  ohne  an  der  Aeidsnng  oder 
Porlsebreitttog  Uteil  sn  nehmen  $  auch  keine  andre  Stimme  giebt 
den  Ton  c,  ta  dem  die  Quinte  xnnäebst  hatte  geben  sollen,  in  der 
rechten  Oktave  an.  Baeh  konnte,  am  diese  LQcke  su  füllen,  die 
Bassslunne  so  — 


S29  ■^''t'-- 


«Minr  in  äbulicher  Weise  auf  das  cigenliicii  vom  Canliis  ririnus  aus 
Ktt  erwarleode  c  binführeu.  Er  hal  aber,  ^nnz  seiiiem  Prinzip 
iTbeil  I,  S.543)  angemessen,  die  Erbaltung  eines  fliesseodeu  Stimm* 
gauges  der  tiedeuklicbkeit  über  einen  Ton  vorgezogen. 

In  No*  224  springt  der  Bass  vom  zweilen  zum  drillen  Takt 
eine  nnbeiiaeue  Septime  hinauf.   Fliesseuder  wäre  dies 

^,0.  oder 


prwescn;  aber  »las  ruhrndu  A«"hlel  oder  die  gespatinte  harmonische 
Figur  bätte  dem  Karakter  der  Slimme  widersprocben,  während  der 
eine  unbequeme  Schrill  für  den  folgenden  Takt  die  ebeowässigsle 
Fortfüliruiig  des  B^issts  eikauft. 


Zweiter  Abschnitt. 
Befreiung  der  FigaraUtlmroen. 

Srhon  bei  der  drillen  Figurallorm  in  der  vorigen  Abthcilun^, 
z.  B.  in  iNo.  209  und  215,  führten  wir  unsre  Stimmen  von  dem 
damals  uns  noch  obliegenden  Mofiv  aus  frei  weiter,  wie  es  jeder 
behagte;  nur  dass  wir  nacli  den  allgemeinsten  Grundsälzen  auf  dag 
Moliv  oder  Tbeile  desselben  in  rechter  Zeil  zurückkehrten.  Auch 
den  Zwanj;  eines  einzigen  ÜloUfs  haben  wir  im  vorigen  Abseboilt 
überwunden. 
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J«txt  därreo  wir  uns  erlaabest  jede  Stimme  ia  voller  Freiheit 
aiilreteo  und  sieli  volUodeo  za  lassen.  Nicht,  das«  wir  oho«  Mo- 
livining  schreiben,  oder  gar  die  Einheit  jeder  Stimme  und  des  Gan- 
seo  aurgebeo  wollten.  Wir  wellen  nur  diese  Einheit  nicht  mehr 
»  eie  Paar  Melcnformeln  «neben,  sondern  in  der  ganzen  Pähnuig 
des  Satiei  gellend  oMehen,  nachdem  wir  nns  dnreb  eile  slrengern 
Formen  gewöhnt  haben»  einheilavoll  ani  irgend  einani  gefondaan 
Aafneg  zn  entwiekeln. 

Den  eralen  Anblick  der  Saebe  gewibre  nns  fin  Vompiel  noe 
dem  evang.  Cb.  n.  Orgelbnebe  zn  dem  CbomI :  »»Da  Jesoa  an  de« 
Rrenze  aUud.*'  Die  Cboralmelodie 


wanlaaste  diese  BinleiCnng. 
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Die  ersten  neon  Noten  sind  der  Cantus  firmiis  8f>lb<;t.  Allein 
die  Slinimtitie;  für  den  zarten  und  hdeii  Gesang  d«*»  i«ltett  Kupclien- 
hedes  fand  darHn  keiiicii  befriedigenden  Stoß';  die  Melodie  spielte 
sich  auf  die  Quinte  und  die  andern  Stimmen  traUu  —  iiu  hi  mit 
dem  Motiv  der  ersten,  sondern  für  sich  in  einfartier  Wi-ise,  aber 
erinnernd  an  den  Gang  der  ersten  (mil  dem  verkehrten  Moliv  a) 
»«f.  Sobald  der  Halteion  der  Oberstimme  zur  iNone  geworden  war, 
rou.<iste  die  Auflösung  erfolgen;  und  dip*?  gescbah  wieder  mit  Erin- 
nernng  an  den  Anfang  fdiirch  das  verkehrte  Motiv  b;  und  vo'len- 
dele  den  zweiten  Takt,  der  sich  im  dritten  in  der  Parallellonarl 
wiederholt,  und  durch  die  H^iederhotong  von  c  den  vierten  T^kt 
einleitet.  Was  follte  nan  ftd^^en?  Das  Nächste  war'  eine  nocbma- 
lige  Wiederhoinng  des  zweiten  Takts  auf  tieferer  Stufe  ^:;ewf«?pn. 
Dies  halte  uns  nach  J^inoil,  also  in  die  wiDkommne  Düinirianten- 
tonarl  gebra<  hl ;  nur  würde  die  dreimalige  Aufführung  ermüden. 
Oder  sollte  ein  neuer  Gedanke  folgen?  Gewiss  nicht;  wir  suchen 
finsre  Kraft  niemals  in  der  Hiinfiirif;  von  Kinf.-illen  ,  sondern  im 
freuen  Hallen  and  Ausführen  des  ersten  Triebes  bis  zu  dessen  ße- 
friedigung.  So  führt  uns  die  Sache  selbst  auf  einen  Gang  nach  E, 
dnn  die  beiden  Oberstimmen  im  WechseJgesaDg  ausführefi,  der  fiaie 
leise  und  untergeordnet  unterstützt.  Hiermit  sind  wir  aber  Schuld- 
ner des  Basses  (S.*  103)  geworden.  £s  übernimmt  also  der  Tenor 
die  Dominante  (von  E)  als  Ifalteton,  und  der  Bass  tritt  dem  fort« 
g«>hendfn  GestB|p  der  Oberslimi»e  in  seiner  Weise  entgegen,  bis 
auch  der  Tenor  seine  Genngthuung  erbiU,  den  Aufschwung  der 
Oberstimme  folgt,  und  nun  die  Eioleiiong  In  eineoi  doppelten  Quii^ 
tenf  ill  (voa  M  nach  E  nnek  A)  io  des  HaopUon  zurück  oodl  siin 
Canios  firiDM  fübrt* 

So  gewiss  »He  diese  Uel>erlegnngeii  im  Augenblmke  der  K«tt> 
positioD  niefrt  klar  dem  Bewesstsem  des  Konpnisien  Steeden: 
S0  gewiss  mlissei  mm  doeb  sehon  io  seiner  Seele  gewesen  sein  nnd 
(wenn  %osh  nnbewosBt)-  gewaltet  haken;  sonst  bitte  sieb  eben  der 
Sat«  niebl  sa  gebildet.  — >  Rs  venteht  sieb  yon  selbst,  dass  nrit 
dieser  Binleitnog  die  ganse  weitere  Pigoration  gegeben  ist.  Bald 
der  Wecbselgesang,  bald  der  sweite  Vakl,  baldMoliTe  des  ersten 
geben  den  Stoff  xn  ZwisekensSlsen  und  Begleilang  des  Gau  tos  fir- 
mas;  Dor  der  Sdllnss  regt  etwat  Andres  an,  bierin  dem  Liefc 
getreu. 

Hat  nun  der  Torige  Salx  seinen  Stoff  aus  dem  Choral  rallebnt, 
also  immer  nocb  einen  bestimmten  AnUss  gebabl:  so  versuchen 
wir  jetxt  eine  Pignralion  ohne  alle  Sofsere  Anknüpfiing.  Bs  sei 
das«  der  Gborai 
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laniehst  wegen  temer  Hone  gewäbll;  wir  fassen  ihn  als  feierliche 
prieslerliche  Fürbitte»  alse  als  Gesang  des  Priesters  (natürlich  frei 
Ten  jeder  Ulnrgischen  Fessel) ,  der  jcoem  Inhalte  gemäss  hegleitet 
sein  wiD»  Dazn  werden  ans  drei  oder,  je  nachdem  der  kfinftige 
Sats  sich  enger  oder  weiter  entfiiltet*  vier  Figuralstianien  dienen. 
Indem  wir  die  Melodie,  die  nns  snr  Aufgabe  geworden,  Torherei- 
tend  —  nns  sammelnd  betrachten ,  tritt  die  gleichmiUsign  fiiniieh- 
tnng  heider  Strophen  (a  und  h)  hervor  als  ein  Karaktersng  des 
Ganzen»  den  wir  in  der  Fignration  selbst  gern  festhielten. 

Wollten  wir  nun  unsem  Sats  ans  der  Choralmelodte  selbst 
entwiekelD ,  so  wfirde  freilich  jeder  Takt ,  z.  B,  der  erste. 

Andante.     |^^^  | 
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oder  der  erste, 

Andante. 


oder  vielleicht  noch  besser  der  achte  Takt  oos  einen  nicht  unbraaeh- 
baren  Stoff  bieten.  Wir  sehen  aber  wohl,  dass  —  wenn  ein  so  ent- 
wickelter Satz  einen  Ausdruck  für  die  Stimmang  des  Chorals  bat, 
dies  nicht  in  den  entlehnten  Paar  Noten,  sondern  in  der  Art  ihrer 
Verwendung  liegen  kann.    Daher  geben  wir  jeden  Anklang  auf. 

So  bliebe  also  die  allgenieinc  Vorstellung  von  priesterlicber 
Feierlichkeit  —  und  die  Tonart  unsre  Richtschnur.  Wir  wolieo 
▼OF  Allem  das  Siimmgewebe  feierlich  aosbreilen.  Es  fallt  nns  nicbU 
Besseres,  als  die  einfachste  Weise  daan  ein»  dies 

Andante.  ^ 
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ktfnie  ier  Anhäg  seias  es  ist  damit  auch  enlachieden,  dass  der 
Satt,  den  Canlot  firrnos  mitgerechnet,  ein  füofslimmiger  sein  wird. 
Waran  tetst  der  Alt  Dicht  nach  dem  ßeispiel  seines  Vorgängers 
auf  der  nXehsteD  Stafe,  soodero  eine  Quinte  über  dem  Schlusse^der 
VorderstblBe  ein?  Um  dem  Stimmgewebe  sogleich  würdige  Aus- 
bfeitaog  ZQ  geben.  Warum  nimmt  der  Diskant  eis?  Weil  c  ent- 
weder nach  g  —  h  —  das  eben  da  gewesen,  oder  —  au  früh 
Dach  g  —  h  —  (/—/oder  gis  —  A  — rf  gedeutet  hätte. 

Allein  die  Tonart  der  Dominante  kann  schwerlich  schon  jetzt 
gellend  gemacht  werden,  wir  müssen  mit  d — ßs  —  a  —  c  zurück- 
leoken.  Ohnehin  hielea  die  ersten  Takte  keinen  befriedigenden 
Stoff,  und  es  könnte  uns  so  doppelt  fördern,  das  einlenkende  c* 
oder  vielmehr  d — c  bedeutsamer  einzufübreo.    Wir  gebeu  ao 


fori  ;  die  Septime  d — c  hat  uns  zu  dem  ersten  MoUv  (a  in  No.  236) 
ein  neues,  b,  gebracht,  das  sich  bei  ruhiger  Alodulaiion  befiesligt» 
während  die  Oberstimme  den  Halteton  beider  Akkorde  übernimmt. 

Jetzt  sind  wir  begründet  und  zu  dem  Bedürfniss  lebbaflerM 
Fortschreitens  erweckt.  JVicht  die  durch aogedctttete  U^|terdoau« 
aaate»  aondera  derea  Parallele  — 


und  nach  ihr  wieder  der  Uauptton  folgen;  beide  Motive,  a  und  b 
(letzteres  belebter) ,  vereinen  sich ,  und  der  Bass  gehl  io  seiner 
Weise  mit  neuer  iMolivirung  einher.  Ist  er  blosse  Begleitung,  odtr 
wollen  wir  ihn  als  selbständige  Stimme  gelten  lassen?  Schon  der 
Zweifel  zieht  uns  zu  ihm  bin;  auch  vermifaen  wir  im  Kreise  der 
Töne  die  zuvor  indizirte  UnterdomiDante  und  möchten  gern  die 
Richtung  aus  No.  236  nochmals  und  eotschiedner  geltend  maebcn. 
fiadlicb  haben  wir  ao  die  Einführung  des  Cantna  firmoa  —  er  ist 
einer  höhern  Bassslimme  segedacht  —  zu  denken,  nnd  dfirfea  dies 
bei  der  ftehe  des  Ganzen  nicht  zu  gleiebgültig«  nicht  etwa  auf 
einea  g — k — vollführen.   So  fahren  wir  fort. 
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Das  die  Hodolalioo  cnlschddende  f  nimmt  der  Tenor,  der  Baes 
rollfobrt  die  aBfangi  aogeregle  Bewegun«:,  die  Oberstimme  wird 
zuriiekgedrüogt  aod  dadureh  endlich  za  lebhafterer  Gegenbewpgung 
rrwerkl;  das  erste  und  dritte  Motiv  (leicteres  der  Bassgang  ans 
No.  239)  betbftligeo  sich,  bis  mit  dem  Cantus  firmns  das  zweite 
hervortritt. 

Wie  soll  der  letzte  Takt  behandelt  werden?  Wissen  wir  es 
noch  nicht,  so  ist  doch  wenigstens  wünschenswertb,  dass  die  Fign- 
ralion  vor  dem  Strophenschlusse  wieder  \m  Gange  sei.  Hierin  lei- 
tet uns  die  dem  Choral  gebührende  Modulation;  auch  sind  wir  ge- 
wiss, dass  die  bisherigen  Motive  genügen  müssen,  und  endlich  war* 
es  wünscheoswerlh,  den  gleichen  Anfang  der  zweiten  Strophe  auch 
gleich  der  ersten  za  behandeln.  Sonaoh  könnte  sich  dieser  Fort* 
gang  bilden. 
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Es  bleibt  kaum  etwas  darüber  zu  bemerken.  Die  Takte  6  bis 
8  sind  aus  No.  239  abgeschrieben  nnd  oebmen  jetzt  deo  Anfang 
der  zweiten  Strophe  auf,  wie  2a?or  —  mit  Hülfe  der  in  den  Cin- 
tos  firmus  gescbobiien  Taktpause  —  den  der  ertteD.  Dass  zuletzt 
das  erste  Motir  in  abwärts  gekehrter  Richtong  zum  Scblnss  führt» 
ist  den  ersten  Grnndsälsen  des  Periodenbans  und  den  rvlievollern 
Gange  dieses  Motivs  gemäss.  Die  Ausführung,  sowie  mancherlei 
ans  ihr  hervortretende  Verbesserungen  und  kleine  Berichtigungen 
(viele  Acbtelpaosen  z.  B.  sind  blos  um  der  Deatiiehkeit  der  Schrift 
willen  geselxl)  können  dem  Sfodierenden  überlassen  bleiben. 

Ueberlegen  wir  näher,  welche  Freiheit  ans  dergleichen  Arbei- 
geigen  frühere  gehalten,  hervortritt:  so  findet  sieb,  dsts  wir 
im  Gmnde  wieder  auf  die  Liedform  —  nnr  in  poly|dioner  md  nn- 
endlieh  reicherer  Weise,  nnd  nach  der  Mator  polyphoner  Sitze 
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ohoe  bestimmtere  rhythmische  Abschnitte  zurückgekommen  sind. 
Wir  halten  zwar  am  Cantus  firmus,  aber  es  lässt  sich  nicht  be* 
bauplen,  dass  er  noch  das  Wichtigste  oder  üerrscbende  sei.  Wir 
trachten  nach  Einheit  der  Entwickelung  in  allen  Stimmen ;  aber 
auch  hier  haben  wir  nicht  ein  besondres  Moüv ,  oder  eine  be- 
sondre Stimmet  soodcro  das  Gauze  uad  desseo  Einheit 
im  Auge. 

So  kann  es  denn  nach  der  Natur  aller  geistigen  und  besonders 
aller  künstlerischen  Thätigkeit,  die  sich  nicht  in  abstrakte  Gränzen 
bannen  lässt,  nicht  befremden,  wenn  dergleichen  Pigurationen  vor- 
übergehend noch  bestimmter  den  Liedkarakler  annehmen;  es  ist 
dies  kein  Fehler  der  Form  oder  ihrer  Darstellung  in  der  Lehre» 
sondern  vielmehr  ein  Beweis  ihrer  Vollendung.  Nach  der  Seite 
hin,  wo  die  eine  Form  in  eine  andre  übergebt«  iat  lie  frei  und  der 
Geilt  in  ihr  vollkommen  seiner  mächtig  geworden.  —  Aber  aller- 
dingt  darf  diese  Befreiang  erst  mlretea,  wenn  das  Sftreoge  beider 
PoraoB  vollkommen  begriffen  und  angeeignet  ist;  wer  umgekehrt 
von  den  in  einander  überfliessenden  Gränsen  infangen  woUte»  würde 
niemals  oder  spät  und  sohwer  den  Kern  erreichen. 

Ein  solcher  Uebergang  in  Satzform  lässt  sich  non  im  Anfange 
des  folgenden  Tonstückes,  eines  Vorspiels  (aus  dem  ev.  Gh.-  und 
Orgelbuche)  zu  dem  Chond:  «»Wie  acbneii  verstrich,  o  Herr  voll 
Mild*  und  tteld'«  beobeeblen. 

Samfl  «ad  »tili. 
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Auch  hier,  wie  in  No.  232,  setzt  die  Oberttimne  mii  den  er- 
sten Noten  des  CaalQS  firmus  ein,  ohne  darin  bernedi§^enden  An- 
klanj;  fär  die  SlimBiung  des  Chorals  zn  finden.  Daher  schwillt  der 
Ureiklang  zu  einem  Domioant-Akkorde  (der  Unterdoninanie)  nrnl 
die  Seplioie  destelben»  iii  der  zweiten  Stimme  rein  dargestellt,  führt 
Vit  ihrer  Anflfiiiuig  weiter.  Im  dritten  Takte  lässl  sich  liedbafle 
Wendung  fühlen,  tind  im  «obtea  würde  das  Ganze  ab  Liedials 
förmtloh  geselikkMeii  haben,  wenn  nicht  vorher  der  Cantti  fimoi 
im  Tenor  (mit  itSrkerer  Pedalregistratur)  eingetreten  wire  nnd  wei- 
ter führte.  Ihm  tritt  in  nwei  und  zwei  Stinoien  das  erste  empfiod- 
hnre  Motiv  («)  entgegen  und  bezeichnet  noeh  dnnüicber  den  Wie- 
deraofang,  —  also  den  vorherigen  Sebluss. 

Die  fintBtefaong  des  Ganzen ,  —  wie  die  erste  Stimme  der 
miebUgern  zweiten  nacbgiebt  und  rie  dann,  sich  ihr  höher  a»> 
aebmiegend,  fiberwindet,  der  Bass  erst  nnr  bilft,  dann  in  leiner 
Weise  enUebiedner  mitspricht  nnd  sieb  snietzl,  Tot  nnd  neben  dein 
gehaltnen  Eintritte  des  Cborab  zn  belebterer  Pignr  berbciUsst,  — 
bedarf  keiner  Brlänlemng  mehr.  Der  verlingerte  erste  Ton  des  Can- 
tns  frmns  bebt  ihn  nnd  bindet  Seblnss  nnd  Wiederanfang  fester. 

Im  Anfang  des  vierten  Taktes  geben  Ober-  nnd  linterstimme 
ii  Oklaven.  Sie  wiren  ieisbt  zu  beseitigen  gewesen,  z.  B.  in 
dieser  Weise ,  — 


oder  durch  Aenderung  der  Obeisiimrae.    Allein  die  Verbesserung 

wäre  unerwünschter,  als  die  vor  überklebende  —  in  einem  einzigen 
Sechszehtjlrl  empfindhure  Hohlheit  der  Oktaven.  Da  der  zweite 
Havstoii.  d,  nur  dnrc)]f^anf^f*n  .  gleichsam  nur  im  Vorbeigebn  aiigc- 
rtibrt  wird»  so  sind  im  Grunde 
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nur  venlcckle  Üklaven  unter  nächstverwandtcii  Akkorden  vorhan- 
den. ÜHLü  lasäiii  wir  uns  eher  gelalkn,  als  eine  Störung  des  eben« 
massigen  Bassgaugs  in  No.  242 ,  die  besonders  bei  a  so  hart  fälll, 
bei  b  und  c  zwar  verbeMeri  ist«  aber  ttun  wieder  auf  Knuten  der 
zweiten  Slifuiüe. 

Von  einer  an  iern  Seite  werden  wir  bald  auf  diesen  liebergADg 
der  FiguratioD  in  Lied  zurüciÜLommen. 


Dritter  Abschmtt. 
Befreiung  de^  Canfae  firmus. 

Bi  iai  nieht  länger  s«  ibenehen,  daas  mit  der  weitem  Ent- 
falbiog  4er  Figuralformeo  der  oraprüngliebe  Kerakter  des  Choräle 
imieer  mehr  earöekgetreleiiy  aas  den  Aafaoirs  zu  Grunde  gelegten 
Cberal  ein  ganz  andret,  weit  raeheres  vnd  bewegteres  Teeetiall 
gewerdeo  ist.  Bisweilen  eraeheint  uns  der  allarenlaehiedenate  Ge- 
gensatz der  Cboralmelodie  gegen  die  Figuraleiaste  als  weientlicber 
Zeg  im  Karakter  dea  ganzen  Tenatückes;  so  in  dem  in  No. 
bb  227  belraebUten  ßach^aeben  Werke.  Bisweilen  ist  um  der 
Cantos  firvea  anr  der  Faden,  an  dem  wir  bei  der  Auswirkung  ud- 
aers  Stimmgewebes  geballen  haben  ^  ao  in  den  eratca  Fignralionea, 
No.  154  0*  a.  Biawciien  aueh  kann  nna  dea  Bedürfniss  oalalelwn, 
die  Form  des  Canlna  firmes  selbst  naeh  eneern  Zwecken»  aeeb 
dem  Bedilrfnisa  ned  Sinn  der  Figeralion  zn  Indern.  So  beben  wir 
8*  IIB  Schoo  gekml,  die  Taktarl  das  Cantns  firmas  in  eine  fthnliehe 
an  Terwandelny  and  in  No.  239  babaa  wir  eigenmiebtig  die  erat« 
Cborelslrophe  durch  eine  Pause  nnierbrocben.  £s  war  dabei  aicbl 
die  Frage,  ob  wir  etwa  änaaerlich  dazu  ▼eranlasst  waren«  wie  an 
den  anaebuldigen  Takländarungen  »n  Mo.  175,  178 1  nnsre  Fignra- 
tion  fahrte  ans  darauf  in  siniigeuifisser  Weise,  und  dies  genfigle. 
So  endlich  haben  wir  euch  schon  in  daa  innere  Verbiltaisa  dea 
Caalaa  firmaa  durch  Verlängeraog  der  Aafangs-  und  Schlaaal5ne 
(in  No.  185,  194,  202)  eingegriflen. 

Da  nna  eben  der  Choralkarakler  aufgegeben  ist,  so  gehen  wir 
jetzt  noch  weiter.  Wo  es  uns  nicht  mehr  auf  diesen  Karakler  an- 
kommt, wäre  die  Beibahaltuog  seiner  Form  ein  unnützer  Zwang. 
Wir  müssen  ihn  überwinden* 

1.  A^ndBPung  der  Taktordnung, 

Die  minder  wichtigen  Verwandlungen  der  Takiat  ten  in  andre 
nahverwandle,  z.  B.  des  Viervierteltakts  in  Zwölfach Leltakl  (Vier- 
vierteltakt, in  Trioien  dargestellt)  oder  in  Zweivierleltakt  u.  a.  w. 
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habeo  wir  sdlOB  8,  118  voimiBgeDOinmen.  Hier  bleibt  noch  die 
Gruiidverioderung  sweilheiliger  oder  viertbeiliger  Ordnuug  iu  drei* 
ibeilige  and  umgekehrt  lo  lietprecheD.  Stillschweigend  haben  wir 
icboii  in  No.  223  einen  solchen  Fall  vorübergehen  lassen. 

Soll  eine  vierlbeilige  Melodie  (wie  unsre  meisten  Cboralmelo* 
dien  bekanntlich  sind)  in  dreilheih'ge  Ordnung  gebracht  werden«  so 
kann  dies  nicht  durch  unmiitelbare  ÜBScbreibnng  geiebeben,  wenn 
nicht  ani  Hauptlbeilen  Nebentheile  werden  sollen  und  naigekebrt. 
Wollte  »an  so  ferfabren»  z.  B.  mit  der  Melodie:  „leb  finge  dir 
mit  Hers  nnd  Mnnd,**  — 
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fo  wirden  alle  Aeeenia  mindert  nnd  die  Melodie  ungeaeblet  der 
gleidien  Tonfolge  eine  dnrebans  andre. 

Man  bat  vielmehr  zn  erwigen «  dass  die  viertheilige  Ordnung 
eine  nusammengeselste  ,  die  dreitbetfige  aber  eine  einfaebe  iit« 
beide  «ieb  abo  niebt  unmittelbar  neben  einander  stellen  lassen. 
Wir  müssen  daher  die  vierlbeilige  Ordnung  zuvor  auf  die  ibr  zn 
Grande  liegende  zweilbeilige  znruckfiihren,  z.  B.  obige  Melodie  erst 
in  vier  Zweiviertellakte  bringen.  Nun  haben  wir  Takte  von  zwei 
Thailen  und  zwei  Noten.  Sollen  diese  dreitheilig  werden,  so  Ueibl 
niehts  6brig,  als  anf  die  eine  Note  zwei  TheÜe,  auf  die  andre  nnr 
einen  Tbeil  zn  reehnen;  und  da  versieht  es  sieb  von  selbst,  dass 
das  grSaaere  Gewicht  (die  längere  Daner)  in  der  Regel  der  grossen 
Noto,  dem  lian|»tlbeUe, 
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zuertbeilt  wird ,  —  wiewohl  in  besondern  Sümffluogen  aucli  das 
Kttigegengesetzt,  z.  B.  hier  im  Vorübergehen 

246 

(wie  spSter  in  No.  255)  wohl  denkbar  und  zullssig  wire. 

Wollte  man  aber  zusammengesetzte  Taklordnong  beibehalten, 
so  könnte  aus  der  vier-  nnd  dreitbeiligen  nur  eine 


*)  Bierttber  ist  aSUiistafalU  die  allf.  M«iikl«hrf  S.  100  aachiolesea. 
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entstehen  (oder  man  müisle  auf  die  frühern  blossen  Umscbreibang^cn 
No.  172  zurückkommen),  die  der  viertbeiligen  noch  angemessener 
\¥äre ,  da  sie  ebeniäils  Haupt-  und  gewesene  tiaupUheiie»  slftrkere 

und  schwächere  Accenle  unterscheidet. 

Sollte  dreitheiÜ^er  Takt  in  viprlheiligen  ,  oder  vielmehr  zwei- 
Iheiligen  verwandelt  werden,  so  würden  durrhf,'än^i^  oder  oft  drei 
Noten  in  einen  zweilheilij^^en  Takt  zu  hrinji;en  sem;  man  würd«» 
also,  um  dem  Haupltheile  besseres  Gewicht  zn  flehen,  in  der  Ke^el 
die  erste  Note  als  ersten  Takiiheil,  die  andern  beiden  als  Glieder 
des  zweiten  TakUbeils  seUen.  Der  Choral  »>£ioer  ist  Küoi^ 
s*  B.  würde  so 

■  T-t 
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in  Zwei  vier  leltakt  gebracht,  oder  —  da  die  DanleUnog  des  Cborala 
in  so  kleinen  Molen  nicht  seiner  Würde  geoiss  ist  —  in  Zwekweitel 
oder  Viervierteltakt  verwandelt  werden« 

Bei  der  grossem  Belebtheit  des  dreilheiligen  Takts  nnd  des 
grSssern  Reiie,  den  er  schon  wegen  seiner  Setlenheit  in  der  Cho* 
ralfomi  libt»  ist  diese  Verwandlnng  übrigens  selten. 

Bs  l»nn  nnn  nicht  befremden,  wenn  wir  vns'suletst  aneh 

2.    Aenderujig  der  Tonfolge 
des  Canlus  tirmus  ^H  staiien ,  um  ihn  in  tiewegsamkcit  ood  Aus* 
druck  dem  Wesen  der  Figuration  anzunähern. 

Üas  erste  Beispiel  haben  wir  schon  in  No.  181  vor  aus  ge« 
habt.  Hier 
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sehen  wir  die  dritte  Choratslrophe  mit  den  kleinen  beiläufigen  Aen- 
derungeu  Baches.  Abweichender  hat  sich  der  Choral  gestaltet,  des« 
Ben  Anfang  No.  237  betracliiet  worden  i«t$  seine  erste  Strophe 
(wir  koüpfeo  oomittelhar  ao  No.  237  so) 
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d              c  h 
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diene  hier  als  zweites  Beispiel,  un«l  zwar  ohne  weitere  Erörterung, 
da  dergleichen  gelegentliche  Acnderungen  oder  Ausiuhruugen  des 
Cantus  firmus  der  Stimmung  des  Augenblicks  überlassen  werden 
können  und  im  nächstfolgenden  Abschnitte  nochmals  zur  Erwägung 
kommen.  Anfangs  ist  es  rathsam ,  mit  Bescheidenheit  und  Zurück- 
haltung zu  Werke  zu  gehen ;  und  hierzu  wird  die  Liebe  für  die 
alten  Kircbenmelodien  den  iheilnehmenden  Jünger  ohnehin  schon 
bewegen.  Dann  kommt  es  wohl  auch,  dass  sich  neben  dem  beweg- 
samer  ausgeführten  Cantus  firmus  die  alle  \\  eise  in  ihrer  rühren- 
den Einfalt  wieder  darstellt,  wie  in  diesem  Vorspiele  zu  „Jesus 
meine  Zuversicht''  (aus  dem  ev.  Ch. -  u.  Orgelbuchej: 


2M  ^ 


^1—  1 1-  Ii- 


3E 


— 'S  1  I  - 


.1        1 1 

2. 

■''.V  'd  ii-*-3-l± 

-m-ß  Fti  ß  

t±=t3=£ 

^=1 

Man,  RoBp.L.  U.  3.  Aufl. 
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Hier  benibrea  oder  ▼enehmelxeD  eich  wieder  zwei  Pormen  lar 
FignratioD,  die  slreof^  «nd  die  freie  Uurehruhrung  der  Choralmeiodie. 


Vierter  Abschnitt. 
Mehr-  oder  minderstimmige  Fig^ratioo. 

Nachdem  wir  Kraft  uod  freie  Bewegung  nach  allen  Seitee  bia 
geübl  haben ,  kann  es  uns  gleich  wenig  Schwierigkeit  auebeii»  nii 
viel  oder  wenig  Stimmen  zu  arbeiieo. 

yieistimmigkeit  ist  im  Allgemeinen  den  Figoralforaen 
desswegen  nichl  günstig,  weil  es  in  ihnen  zunächst  auf  eine  mög- 
lichst freie  Bewegaog  durchaus  ^ehahvoUer  Slimmen  ankommt,  nicht 
aaf  Massen  zasamroengehänflter  Töne.  Nor  in  Orchester-  und  Cbor- 
sXtzen,  besonders  in  Doppelchören,  kann  man  gegründeten  Aalass 
zar  Yieistimmigkeit  finden;  abgesehen  von  dieser  Anwendung,  die 
wir  erat  im  dritten  und  vierten  Theile  der  Kompositionslehre  za 
belraeblen  haben,  wird  Vierstimmigkeit  (also  eine  Stimme  für  des 
Cantos  firmns  and  drei  für  die  Figuration)  oder  höchstens  Fünf- 
stimttiif  keit,  die  wir  schon  ohne  Weiteres  in  No.  296  o.  f« 
versnehl  habe»«  —  dem  Zweck  der  Form  genfigen  ood  am  gia- 
stigsten  sein. 

Minderstimmigkeit  dagegen  kann  für  zartere  Sitae  oder 
eine  besonders  freie  SUmmfÜhraDg  oft  grosse  Vorlheile  bieten. 
Wir  haben  hier  zuerst  einen  Blick  auf  die 
dreistimmige  Figeration 

Ztt  werfen. 

An  Mitteln,  eine  befriedigende  Harmonie  berzastellen,  kano  et 
1US  mcbt  mehr  fehlen«  Wir  wissen  auch  schon  ans  dem  eislea 
Bache,  dass  eine  dreistiiunige  Harmonie ,  am  za  genügen,  reicbere 
Aosfiihning  der  Stimmen  herbeizieht,  ood  dass  von  wenigen  Stiv- 
men  jede  einzelne  um  so  deallicher  unterschieden,  am  so  sichrer 
nnd  antbeilvoUer  verfolgt  wird.  Mithiii  werden  wir  im  drdsliMM* 
gen  Satze  für  eine  am  so  freiare  oder  genügendere  Fohrosg  ^ 
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beiden  FigmlsüttMea  m  wtgem  hebas.  Als  Beispiel  diene  dieMs 
Sätzcheo  für  drei  vericbiedae  SltmeieD  (zwei  Manuale  und  Pednl 
auf  der  Orgfl)  und  zwar  «tue  icliärfere  für  den  Caolus  firaiiis 
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aus  einem  Präludium  au  dem  Choral:  ,»Uerr  Jesu  Cbris(,  dieh  sn 
OOS  wend*.*'  . 

Ein  zweites  Beispiel^  der  Anfang  eines  Präludiums  zu  den 
Choral  :  Meine  Liebe  bäflgt  am  Krenze*S  ebenfalls  für  drei  Ter- 
scbiedene  Orgelstimmen  — 
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^  a.  ir. 


bn  mo  sieb ,  ate  Fedbl» 


sieb,  ate  Fedbly  vorzugswehtf  secbssebafQssig 
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zu  denken,  er  ist  nur  Takl  7  bis  9  klaviermässi«^  uincfeselzl) ,  erin- 
nere an  die  manchei  lei ,  besonders  in  harmonischer  Figurirung  be- 
gründeten Mitlei,  die  uns  zu  weiterer  Ausführung  beieil  sind. 
Auch  diese  Einleitung  strebt,  wie  die  in  JNo.  241  belrachlele,  nach 
satzföriniger  Ahschliessung ,  wie  sie  denn  auch  nach  der  £adigung 
des  Cantus  firmus  den  Schluss  des  Ganzen  macht. 

Gigenlhüinlicher  stellt  sich  die 
auf  Zweislinunigkeit   zurückgeführte  Figuraliou 
dar,  die  nur  noch  uneigentlich  diesen  Namen  führt,  da  der  Cbo- 
ralmelodie  nur  eine  einzige,  wenn  gleich  reicher  uod  eiabeiUvoU 
durcbgeführle  Stimme  gegenüber  sieht. 

Ob  und  wo  sich  diese  Form  aus  einer  künstlerischen  Aoregaog 
oder  Idee  ergeben  könne,  lassen  wir  ganz  unerörlert.  Ihre  Stelle 
verdient  sie  hier  schon  als  Gränzpnnkt  und  als  eine  Uebiiog,  oder 
ein  Versuch,  den  jeder  gelegentlich  einmal  anstellen  mag. 

Da  der  Cantus  firmus  nur  von  einer  einzigen  Stimme  unter- 
etiitzt  wird,  so  iit  man  leicht  geneigt,  ihn  etwtt  reicher  auszu- 
führen, am  der  andern  Stimme  zn  Hülfe  zn  kommen  ond  beide 
nicht  in  zu  schroifen  Gegensatz  zu  bringen. 

Auf  der  andern  Seite  bat  die  eine  Figuralslimme  fast  allein  für 
die  Harmonie  und  zugleich  für  die  belebte  ond  konieqnente  Fühning 
ihrer  eignen  iMeiodie  zu  sorgen.  Der  erstere  Zweck  zieht  harao* 
niscbe  Figuralmotive  herbei«  Da  wir  aber  die  Leerheit  blossen  Ar- 
pe^rens  bereits  ans  dem  zweiten  Buche  (Th.  I,  S.  415)  kennen, 
io  werden  wir  gern  auch  diatonische  und  ehromatische  Motive  m- 
misebea»  —  nnd  damit  freilich  in  die  Gelahr  einer  Ton-  nnd  Bloti- 
venbünTong  geralben»  leiebt  in  den  Fehler  verfallen,  die  Fignrai- 
stimme  (wie  hier  zn  dem  Choral:  „Allmn  Gotl  in  der  Hob'  sei  Ehr*') 
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in  haltloses  Laufwerk  aosarten  zn  lassen.  Bs  wird  also  eines  drit> 
ten  ruhigem  Motivs  bedürfen,  um  dem  Ganzen  Halt  und  Gliederung 
zu  geben. 

Belraehten  wir  nun  statt  alles  weitern  Vorbedenkens  zugleich 
den  Anfang  eines  Präludiums  von  Seb.  Bach  (im  zweiten  Hefke 
der  Breitkopf-Harterscben  Ausgabe)  zu  dem  obigen  Choral. 
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Bach  bat  dea  regern  Dreivierteltaki  geidihlt  aod  den  Canti» 
firnma  hier  und  da,  doch  sehr  mässig,  versiert.  Es  gelllU  znnichst 
die  Schlankheit  und  Etaatizilat,  mit  der  er  seine  Piguralstioiine  ein- 
führt, beim  Eintrilt  des  Canlns  firmos  heftiger  bewegt,  gleichsam 
bin  und  her  schfiltelt,  und  dann  wieder  in  die  erste  gehaltnere 
Weise  zurückkehrt.  Der  obige  Stoff  genügt  ihm  zu  einer  —  die 
IViederholuii^  ungerechnet  —  63  Takte  laugen  Ausführung.  Durch 
die  Zwischenspiele  der  FiguralstimmOy  aushaltende  SchlnsstÖne  jeder 
Strophe  des  Gantus  firmus,  eine  gleichartige  Behandlung  der  ein- 
ander CDtsprechenden  Tbeile  und  Zurückgeben  auf  den  Anfang  wird 
die  ganze  Arbeit  hindurch  Einheit  und  Klarheit  erhalten.  Die  Mo- 
dulation ist,  wie  immer  bei  Bach,  einfach  und  kräftig,  immer  auf 
(las  Nächste  gerichtet  und  immer  weiter  führend. 

Sehr  ergötzlich  spielt  die  Fi^'uralsliiwüic  selbst  den  Canlus  fir- 
mus  vor  (wie  die  übergesetzten  ßuchslaben  andeuten),  aber  in  ihrer 
Weise  mit  harmoniscbeo  Beitönen  und  andern  Hülfstöoeu  harmo- 
nisch und  melodisch  ausführend.  Festigend  tritt  das  Achtclmotiv 
zwischen  die  Secbszehutel ,  und  freisinnig  wird  vom  dritten  Takt 
au  die  rhythmische  Ordnung  der  ersten  Takte 

umgekehrt  — 

Uli  6s£i 

dnduroh  aber  der  Auftakt  und  Uebergangsakkord  nett  bezeichnet« 
Mit  dem  Eintritte  der  Gboralstimme  wird  die  Figuralstimmo  blosse 
aber  reich  und  lebhaft  gestaltete  Begleitung. 

Es  ist  diese,  wie  jene  frühere  Arbeit  Bach's  (S.  160)  eine  sei- 
ner vielen  für  Orgel  und  Kirche;  und  man  könnte  nicht  sagen,  dass 
sie  zu  seinen  tiefsten ,  tiefempfundensten  gehört.  Um  so  mehr  ist 
an  ihr,   wie  an  jener  die  RrafI  des  Grandsatzes  zu  beobachten 
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und  zu  wägen,  der  dea  iUeuier  zu  eioer  «oicbMi  darcbgäiii^eo 
'Tiiditi^eit  gefördert  iiat. 


Fonfter  Absdmitt. 

Uebergang  der  Choralfiguration  in  andre  Formen. 

Wir  haben  uns  bereits  S.  174  sagen  müssen ,  dass  uosre  hö- 
heru  Figuraitürmen  im  Grunde  schon  aufgehört  haben,  dem  Choral« 
l^schlecfat  anzu^faören.  Der  Choral  ist  geistitcber  Volksgesaog, 
als  sokb^  iiothwendig  «tofach,  ruhig,  ja  gieiehmisat^  rfaylbmisirt, 
auf  die  nölbigea  Töne  beschränkt,  nicbt  geneigt  si  Ufehweifenden 
MelodiebeweguDgeo.  Wie  weit  sind  wir  schon  von  dieser  Einfach- 
heit entfernt!  Unsre  Slimoea  sind  nicht  mehr  der  einfache  auf  das 
Wesentlichste  und  Allgemeine  gerichtete  Ausdruck  der  allgemeinen 
Volksstiome ;  sie  sind  besondre,  in  das  Einzelne  geseichnete  Aeos- 
aeruDgen  so  viel  verschiedner  Personen  gleichsam,  wie  wir  Stim* 
men  haben.  Der  Choral,  die  Volksweise,  liegt  zum  Grunde.  Aber 
es  ist  nicbt  mehr  der  Choral»  sondern  die  Aensserung  verschiedner 
Individualitäten  oder  Stimmen,  die  sieb  über  ihn^  oder  neben  ihm 
in  ihrer  Weise  vernehmen  lassen. 

Von  hier  erklären  sich  mancherlei  anderswohin ,  auf  andre 
Knnstformen  hinführende  Figurationen»  yon  denen  wir  ein  Paar  Bei- 
apiele  zn  geben  haben.  Ihre  voUtÜndige  Anfzihlnng  ist  nnnöthig 
und 9  da  immer  neue  gebildet  werden  können,  unmöglich. 

Das  erste  ist  der  von  Sek.  Bach  (ans  dem  zweiten  Hefle 
der  Breitkopfseben  Ausgabe)  dargestellte  Choral :  itWer  nur  deo 
lieben  Gott  lässt  walten."  ') 


*)  Aach  io  der  von  Verf.  bei  Challier  ia  Berlin  beransgegebnen  ,,Aa)iwabl 
aus  S.  Racirs  KUvierkompMitiooen  tnr  erstes  BekaaalfebaA  aiit  4eB  Meuter** 
atrfgenoioeuio. 
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Man  sielit  hier  dea  Gantas  firaos  reieher  aBsgellihrl ,  als  in 
den  frihern  Baeh'aehen  Beiepieleni  es  ist  ans  dem  allgeiieinen 
Choral»  den  die  Baebstabcn  andenlen»  ein  in  manefaerlei  beaendem 
Wendung  und  Fnblangen  dahingehendes  Lied  geworden,  das 
sieh  übrigens  isi  sweilen  Theil  anf  das  edelste  nnd  annntbvolbte 
•rhebt(  man  oMint  ein  eidsasMS  Abendlied  ans  bewegter  Seele  si 
▼eraebmen.  IKe  andern  SUmmen  dienen  blos,  aber  in  miuheilneb» 
nMnder  Weise  sn  eigner  Kanlilene  erhoben. 

Neben  diesem  noss  xn  dieser  nnd  der  vorigen  Pom  nndi  ein 
Meisterwerk  Seb.  Baeh's  genannt  werden,  sein  Vorspiel  sn  dem 
Chorals  9,I>as  alle  Jahr  vergangen  isl^S 
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ans  dem  vierten  Hefte  der  Breitkopfscben  Sammlnng  *). 


Hier  hat  sich  der  Choral  in  den  freiesten,  aosgefährlesten  nnd 
empfindangsvollslen  Gesang,  znm  Aasdmek  —  niebt  mehr  eines 
nilgenMinem  Znstandes,  soodem  einer  gaos  besondern,  eigen  ge- 
fasslen  Slimmaag  verwaadelt;  es  sind  Gefühle »  Vorstellaagea,  die 
aiebt  mehr  iaaerhalb  des  altea  Chorals  Begea,  soadera  ia  eiaem 


*>  Ibeafrfit  ia  der  «,Avsiraht«<  eatbaltea. 
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eigeiilhümliclieji  Wesen  durch  den  Inhalt  des  frommen  Liedes  an- 
geregt, oder  —  da  und  dort  her  erweckt  auf  die  liehe  bekannte 
Weise  hingelenkt  und  an  ihr  zusammeogeführt ,  gestaltet  worden 
sind.  Die  Choralmelodic  herrscht  durchaus,  und  ungeachtet  ihrer 
Verwandlung  sind  die  Stropbenachlüssc  noch  fühlbar  (sogar  durch 
Ruhezeiehen  angedeutet),  ja  es  macht  sich  nach  der  ersten  Strophe 
nooh  ein  Zwischenspiel  in  gewohnter  kirchlicher  Weise  herbei* 
Die  andern  Sünnen,  obgleich  jede  karaktervoU  und  meiodiioh  nuft- 
gebildet,  ordnen  sieb  als  Begleitung  unter. 

Bs  ist  merkenswcrtb,  wie  Bach  auch  hier  vom  NächstaöUiigen 
aosgebl  ond  so  vom  Einfachsten  beginnend  bis  zu  dem  vollslcn  und 
reichsten  Ausdruck  seiner  Idee  fortschreitet  mit  nimmer  nacblaseeo- 
der  Treue  und  Krafl.  Die  erste  Begleilnngsstimme  schleicht  sliU 
herbei»  gleichsam  zwisclien  dem  trübem  b  von  DmuXL  und  dem  rei- 
nem,  aartern  dorischen  h  uogewissy  —  oder  anch  nur  durch  den 
nachhängenden  heimlichen  Sinn,  der  sich  durch  das  Ganse  am- 
spricht,  in  die  chromatische  Weise  gebracht.  Diese  Weise  —  wie 
sie  nun  auch  in  die  Seele  des  Komponisten  gekommen  sei  —  wird 
nun  das  durchaus  bis  zu  Ende  herrschende  BegleitnngsmotiT,  ob- 
wohl schon  in  der  ersten  Strophe  sich  ein  bltihenderes  Lebea  im 
Att  regt.  In  der  dritten  Strophe  dringt  das  chromatische  Mnüv 
sogar  in  die  Haoptsttmme;  —  und  nun  sehe  man»  wie  sich  dage- 
gen der  Tenor  ans  der  ihm  nnzusagenden  Tiefe  libersehwengyoh 
aufschwingt,  und  von  da  an  das  Ganze  wie  nen  dnrdigeislei  istt  — 
Derselbe  Sinn  spricht  hier  in  freierer  reicherer  Weise ,  den  wir 
schon  im  ersten  Theile  S.  539  an  der  Bach'scben  Tenorfuhrang  in 
beschränkterer  Form  nachgewiesen  haben.  -~ 

Es  wird  dem  Schüler  von  grossem  Nutzen  sein,  sich  in  einer 
solchen  —  man  könnte  sagen:  den  Choral  auslegenden 
Weise  zu  versuchen  5  dies  kann  iu  Hinsicht  auf  edlere  Ausführung 
der  Melodie  hüehst  fordernd,  muss  schon  um  des  nächsten  HesuUals, 
um  des  neuen  Werks  willen,  das  damit  gewonnen  wird,  erfreulich 
werden.  Nur  bedenke  man,  dass  hier  nicht  mehr  Grundformen  vor 
uns  Stehen,  sondern  ahgcleitetc  und  Lehergangsbildungen ,  die  zwi- 
schen einer  und  dt  r  ;niüerii  Grundform  mitien  inne  stehen.  Hieria 
spricht  sieh  sogleich  ein  individueller  Harakler  ans,  der  denn  auch  eine 
eigne  Slünmung  fodcrt.  Wenn  wir  d.iher  bei  allen  allgemeiuern  For- 
men daraufdringen,  dass  der  Schültr  nicht  zu  ängstlich  auf  besondre 
Stimmung  warte,  sondern  die  Aufgabe  in  vervielfältigten  Arbeiten 
nach  allen  Seiten  und  Stimniungcn  hin  ausbeule:  so  ralhen  wir  hier, 
dass  er  nicht  oLnc  besondre  Vorliebe  für  einen  Choral  und  keinen- 
fiUs  oboe  besondre  Anregung  und  Slimmuug  an  das  Werk  gehe  *). 

*)  Nicrsa  der  Anbaas  Cl. 
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Rückblick. 

Fassen  wir  jetzt  einmal  znsaninien,  was  nns  in  den  ludiarigcn 
Abtheilungen  geworden  ist:  so  sehen  wir 

1.  aus  der  einfachen  Periodenform 
dea  ersten  Bnefaa  eine  Reibe  freier  Liedformen  entwiekelt»  die  nna 
die  mannigfaebaten  nnd  reiehalen  Aufgaben  bieten.  £ben  ao  haben  wir 

2«  aoa  der  eiofachen  Cheralbehandlnng» 
wie  aie  daa  «weile  Buch  lehrte,  die  vielßUtigen  nnd  reichen  For- 
men der  Ghoralfignration  gewonnen. 

In  den  Liedformen  lag  der  erste  Trieb,  aich  absnaehlieaaen, 
daher  wir  bei  dem  Hioanageben  aber  die  Periode  (oder  die  ans  ihr 
nnmittelbar  gebildete  Zweitheiligkeit)  aehon  empfinden  mnaaten,  daas 
hier  fiir  das  firate  nur  ein  Aneinanderreihen  veracbiedoer ,  ein» 
nein  fnr  aich  abschliessender  Sätae»  nicht  mehr  eine  wahrhaft  einige 
Rompoailion  erreichbar  sei.  Wenn  wir  später  uns  die  Kraft  und 
Knnst  erworben  haben,  veracbiedne  Sätze  zwar  selbständig  abzu- 
runden,  doch  aber  anch  wieder  zu  verbiiulcn  zu  einem  ^rösscra 
einheitsvoll  geschlossnen  Ganzen:  dann  wird  die  Liedform  uns  zu 
grdssern  und  reichern  Formen  leiten ;  wir  werdeu  äie  am  ausge- 
hildetsten  in  der  Instrumenlalmusik  iiiidcn. 

In  den  Figurationen  herrschte  der  Trieb,  jede  Siimme  zu  selb- 
ständigem Gesang  auszuhildeu;  äusserlich  war  uns  die  Ln  cilorm 
gleichsam  als  Grundriss  für  unsero  polyphoueu  Stimmbau  gegeben. 
Jener  Gruiidtrieb  der  Figuralion  trat  uns  als  die  erste  poly['lione 
Macht,  als  ein  neues  und  unermesslich  reiches  Clement  der  Musik, 
ja  als  Fingerzeig  in  die  höchste  Gestalienreihc  derselben  nahe.  Wir 
abneo  schon,  dass  die  vielseitigsten  Aeusserungen  dieser  tonkünsl- 
leriscbcn  Macht  uns  in  den  eigentlich  vielstimmigen  Instrumental, 
und  Vokalforrnen  enlgegentr eleu  werden,  besonders  in  tien  letzlern, 
in  denn)  wirkliche  menscblicbe  l'ersöolicbkciten,  die  mit  oder  gegen 
einander  auftretenden  Stimmen  des  Singebors,  nicht  blos  die  idealen 
oder  phantastischen  Personen  des  Orchesters  sich  betbäligeü. 

Als  verbindendes  Mittelglied  können  wir  hier  schon  eine  Schö- 
pfung Seb.  Bach's  nennen,  um  die  uns  schon  wichtige  Form  der 
Figoration  in  noch  höherer  Anwendung  und  gesteigertem  Werthe  zu 
aeigen.  In  aeiner  Motette  (Breitkopfsche  Ausgabe)  über  den  Cho- 
ral: ,,Jesu  meine  Freude"  wendet  Bach  die  zur  Liedform  zurück- 
gekehrte Figmration,  wie  wir  aie  in  No.  256  Ms  258  gesehen,  auf 
den  Chor  an  *}.   In  eioem  fiinfatimmigen  Chor  (an  den  Worten : 

*)  Wie  er  aiult  rwarts,  in  der  Motette:  „Singet  d«»m  Herrn  ein  neurs  Lied" 
die  kiretiliche  Form  vom  Choral  mit  Zwischeofpiel  iu  ciaem  doppelcbürigeu  Satze 
dintellt}  die  Chor  Iriift  deo  Clioral  vor,  der  andre  ZwUcbenvatze,  {leicli- 
tm  fcsBogne  Zwischeaspicle. 
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„Trolz  der  (jruft  der  Erden")  wird  die  ganze  Choralmelodie  durch- 
geführt, ofTenbarlich  in  der  Form,  wie  man  in  der  Kirche  Choral- 
sirophcii  und  Zwiscfionspiole  mit  einander  wechsele  liissl,  —  sogar 
die  gthräuchlichc  Form  s(tl(  Ihm  /  vvjsi:ljen.s|)iole  andeutend,  das  Ganze 
aber  vod  dem  Meister  in  die  holte  Sphäre  seiner  Glaubensmacht 
und  Heiligung  gehoben.  Der  Canluii  iinnus  lie^t  nicht  in  einer  ein- 
zigen Stimme  klar  vor,  sondern  mehr  verhüllt  iheils  in  der  ersten, 
iheils  zweiten  Sümme.  Das  Ganze  ist  ein  Meisterstück  voll  des 
stärksten,  weiterhiti  des  zarlinnigsten  Ausdrucks,  von  dem  jede 
Stimme,  Harmonie  und  Rhythmus,  ganz  erfüllt  sind.  Durch  diese 
giaabenslrol zige ,  dann  wieder  inni^  und  eigen  bewegte  Sprache 
dringt  vernehmbar  genu^^  und  doch  wieder  riilhselhaft  verborgen  die 
allvertraule  Liedesweise;  und  es  ist  tiefsinnig  und  rührend,  wie 
ßeides  sich  im  kirchlichen  Gcmüthe  des  ehrwürdigen  Meislers  mit 
der  gewohnten  und  überall  geweihten  äussern  Form  evangelischen 
Gemeioegesanges  verband. 

Zuletzt  sei  noch  die  höchste  Anwendung  und  Verherrlichung 
QDsrer  Form  dem  edelstrebenden  Jünger  als  eines  der  Sternbilder 
gewiesen,  die  unser  Aller  Bahn  leuchttn.  Es  ist  der  Einleitungs- 
chur zu  der  Matthäisebeo  Passion  von  Seb.  Bach.  Hier  vereinen 
sich  im  Wechselgesang  zwei  volle  Chöre  und  zwei  Orchester  in  der 
Klage  um  den  Heiland.  Und  wenn  beide  aus  den  Anfaogeo  einzel- 
ner Stimmep  zu  der  Höhe  und  Fülle  ihrer  Tonmachr  aogesebwelit 
sind:  intonirt  diebeilige  Zion  über  ihaeo,  von  ibnen  eroporgelrigen, 
das  ewige  Lied  nnsrer  Kirche:  „O  Lamm  Gotles  imschuldig.** 

Nor  einem  allseilig  ausgebildeten  und  seines  Gegenstandes  vol- 
len Geiste  wird  solcbes  Hdchste  gegeben.  Es  oaebabmen  oder  ab- 
lernen wollen,  ist  ein  entweihendes  nnd  sich  'selber  strafendes  Miss- 
verstehen der  ganzen  Kunst  und  ihrer  Lehre.  Nur  das  ausdauerndste 
und  vollständig  nach  allen  Seiten  geführte  Studium  ist  die  rechte 
Ausrüstung,  die.  uns  dann  bei  wahrem  Beruft  in  rechter  Stunde, 
Gelingen  —  und  sehnsüchtige ,  ewig  rastlose  Wünsche  nach  höberm 
yollbringen,  —  »«Denn  wem  gelingt  es!*'  —  hoffen  iMsst. 
Dann  wird  jede  alte  Form  uns  neu  und  jede  neue  uns  gerecht  nnd 
heimisch  sein  in  wahrer  künstlerischer  Freiheit. 


Anhang» 

Bs  ist  hier  noch  einer  Gestaltung  kurz  zn  gedenken ,  die  sieh 
dem  Choral  im  gottesdienstliehen  Gebrauch  ansebliesst»  obwohl  sie 
eigentlich  nicht  zu  den  Runstformen  gerechnet  werden  kann:  der 
Zwischenspiele,  mit  denen  der  Organist  in  gottesdienstticher 


Digitized  by  Google 


  187   

VergaaiiDlung  die  Strophen  nad  VerM  zu  ▼erbiodeo,  iowie  d«t 
Vor-  und  Naebspieii,  womU  er  den  GmmMgMUf  le  am- 
scbliessen  pUegt.  Vor-  and  Nacbipiei  werden  wobi  «aeb  in  fetler 
künsllerticber  Form  komponirt  oder  inproTisirty  nni  gehifren  dann 
sielii  zu  nnmr  jetzigen  fietrachlaog.  Wir  haben  es  bier  nur  nt 
deo,  meist  aus  dem  Stegreife  zu  bildenden  Sätzchen  aus  wenigen 
Tdnen,  oder  Akkorden,  oder  Figuren  zu  thon,  mit  denen  der  Gr- 
gnnisl  eine  Strophe  einzuleiten,  oder  auch  dem  Gesang  einen  Aof« 
gang,  gteiebsaro  einen  Nachklang  za  geben  hat;  Sälzdbeo»  die  we- 
der fflr  sieh»  noch  im  Znsammeubange  des  Ganzen  eine  so  feste 
Form  annehmen,  dass  man  sie  als  fianstwerk  ansehen  durfte» 

'  Eben«  weil  sie  nicht  Kunstwerk  Toa  bestimmt  ansgeprägter 
Perm  sind,  sondern  nnr  zu  den  Obliegenheiten  des  Organisten  ge- 
hören, ist  hier  nir  das  Nölbigst^  anzudeuten,  damit  man  ihre  Er- 
findung an  die  Kompositionslehre  zu  knüpfen  wisse;  das  Aabeie 
gehört  in  Anweisungen  fb'r  Organisten 

Der  nächste  Zweck  der  Vor-  und  Zwischenspiele  ist,  die 
Gemeine  auf  den  Ton  der  bevorstehenden  Strophe  hinzuleiten.  Hier- 
zu i;csrl!t  sich  in  Bczu^  auf  die  Zwischenspiele  der  andre  Zwpck, 
die  versthicdneu  Strophen  zu  einem  nuvli  niusikah'sch ,  lüncnd  zu- 
sammenhängenden Ganzen  zu  verbinden,  üiescs  lelzlere  ist  ir)  der 
Ttiat  (was  man  auch  gegen  dip  —  meistens  der  Einfachheit, 
Harraonirlülie  und  Würde  der  Clioraislrophea  unan^f'messnen  Zwi- 
srhcnsjiiclc  einwenden  mag)  In  den  meisten  f  allen  riolhwendig. 
Man  würde  es  nicht  wohl  leiden,  den  vollen  (jenu  in( gesang  mit 
vollem  Orgelklang  bei  jeder  Strophs  abbrechen  und  in  eine  Pause 
versinken,  ein  einziges  Lied  in  dreissig  und  mehr  Stücke  (Strophen) 
zerbrechen  zu  lassen,  und  so  alle  Lieder  des  Gottesdien- 
stes, Wer  dergleichen  je  in  einer  Kirche  gehört,  kann  es  nicht 
billigen,  wenigstens  nicht  als  Regel  gelten  lassen,  und  muss  eine 
Fortspinnung  des  musikalischen  Fadens ,  wäre  es  auch  durch  die 
irmsten  Zwischenspiele,  als  Regel  vorziehen.  —  Der  dritte 
Zweck  der  Zwischenspiele  ist,  auf  den  Sinn  der  folgenden  Strophe 
hinzuleiten,  oder  den  der  vorhergehenden  festzuhalten,  die  vorige 
Strophe  «uskiingen,  nachwirken  zu  lassen;  dies  ist  auch  in  Bezug 
anf  das  ganze  Lied  der  Zweck  des  Pilacbspiels. 

Für  den  ersten  Zweck  nnn  genügt,  den  Ton  anzngeben,  oder 
dnreh  irgend  eine  Tonfolge  oder  Hodolation  anf  den  Ton  binaoleiten, 
in  dem  die  Genieine  einsetzen  soll.  Wird  dieser  Ton  dnreh  die 
Torhergehende  Harmonie  als  ein  nothwendiger  dargestellt,  z.  B.  als 


*)  Vprgl.  Türk  von  deo  wichtigsteo  PiiichUtt  eine«  OrganislcD,  oder  aacb 
Beek  er  über  deaselben  tiegeoitand. 
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<iie  Aullüsung  einer  Nöne,  Seplimr  oder  Terz  im  Dominanlakkorde : 
so  muss  ihn  das  Gefühl  der  Singenden  um  so  sichrer  fassen  können. 

Dem  [andern  Zwpcke  wird  schon  durch  irgendJI  eifie  einfache 
oder  in  Terzen  u.  s.  w.  verdoppelte  TonfoJge ,  oder  durcii  eine 
kleiae  Figur,  oder  eioe  kleine  Modulation  genügt  werden  köaaeD, 
die  das  £ode  der  eioeo  und  den  Anfang  der  andern  Slropbe  yer* 
koüpft,  und  sieh  gegen  die  Fülle  und  Würde  der  Strophen  unter- 
zaordoen  bat,  so  dass  der  rollere  Eintritt  der  Orgel  auch  zogieidi 
den  Wiederanfang  des  Gesanges  bezeichnet. 

Wie  nun  der  erste  Zweck  auf  den  zweiten  führt,  so  sehtieist 
sich  diesem  der  dritip  nn.  Man  wird  die  Zwischensätze  schon  von 
selbst  in  möglichste  UebereinstimniQng  mit  dem  Sinne  des  Chorals 
und  untereinander  zn  bringen  Sachen,  wird  eine  einmal  ergriffne 
Fignr  so  lange  und  so  gnt  es  geben  will  festhalten  i  auch  wohl  — 
wenn  man  den  Gemeinegesang  dabei  nur  sicher  fortleitet  —  sie 
hier  und  da  leicht  andeutend  in  die  Strophe  hineinziehen ,  znletst 
vielleicht  gar  den  Choral  oder  die  Schlnsstrophe  unter  stark  ber- 
Torgebobnen  Cantns  firmus  durebfigoriren. 

Nur  soviel»  nur  anzudeuten  war  der  Weg  vom  untersten 
Zweck  bis  zur  hdhem,  künstlerischen  Gestaltung  der  Zwiseben- 
und  Nachspiele«  Die  technische  Zuristung  ist  in  der  vorangehen- 
den Lehre  und  manchem  Nachfolgenden  (z.  B.  der  Lehre  vom  dop- 
pelten Kontrapunkt  und  Kanon)  gegeben.  Die  Anwendung  und  ihre 
Lehre  gehört  in  die  praktische  BUduog  der  Organisten. 
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Viertes  Bucli. 


Die  freie  Poljplioiiie. 
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Elnleltiing:« 


Das  ganze  dritte  Boeh  bat,  wenu  wh  srinem  lobalt  auf  den 
Grnnd  geheu ,  nur  eine  einzi|^e  Grund  l  oroi,  die  des  Lie- 
des, entwickelt.  Das  Lied  —  die  zu  wirklichem  Kunstwerk  er- 
hoboe  Periode  —  wurde  in  mannigfacher  Weise  dargestellt,  beson- 
ders aber  in  zweierlei  Gestalten; 

erstens  Ii  f)  tn  o  p  h  o  n  , 

zweitens  polyphon. 
Die  zweite  und  drille  Ahlheilun^,  welclie  sicli  der  lelzlern  Ge- 
staitenreihe  widmeten ,  eröfineten  uns  das  neue  und  weile  Heirh 
der  Polypbonie.  Aber  sie  fasslen  diese  neue  Ersi  lit  iriuu^^  nur  iii 
der  Verbindung  mit  eiuer  gegebnen,  sclion  vorhandnen  Liedform 
auf;  an  einem  Lied,  iiTid  zwar  am  Cboral,  bat  sieb  bisher  uosre 
Polypbonie  angebalten  und  entwickelt . 

Gleichwohl  hjben  wir  bereits  ilne  liraft  und  Fülle  kennen  ge- 
lernt. Wir  haben  uns  (S.  174)  sagen  müssen,  dass  in  den  höhern 
polyphonen  Formen,  die  wir  allmablig  entstehen  sahen,  das  ur- 
sprüngliche Lied,  die  Choralmelodie  keineswegs  das  Wicbtigstet 
vielw^eniger  das  AUeinwicbtige  sei,  difls  uns  der  Gaotus  firnus  nnr 
noch  als  Leitfaden,  nnd  die  Liedform  mit  ihren  Thellen  und  Siro* 
pbenahschoilten  nnr  noch  als  Raum,  nis  Gefass  gleichsam  fär  anm 
TonatrÖme  dienten.  Ja,  wir  haben  sogar  erprobt,  unsre  Figumtio- 
Den  eine  Zeit  lang  —  in  den  Eiaieiiangen  und  Zwischeosälzeo  — 
für  sich  allein  gewähren  und  gellen  zu  lassen;  und  waren  hin  nnd 
wieder  (z.B.  hei  No.  241)  auf  den  Punkt  gekommen «  wo  eine 
Pjguration  vor  dem  Eintritte  des  Cantus  firmnsy  also  ohne  Gaotna 
firmoa  für  sich  aliein  hätte  abschliessen  können. 

Dies  Alles  weiset  uns  auf  unsre  nichste  Aufgabe  hin.  Wir 
werfen  das  gegebne  Lied  weg  nnd  Tersnchen,  weiche  Kunstfonnen 
»eh  ohne  diesen  Anhalt  aus  der  Figuration  entfalten  lassen.  Data 
wir  dabei  doch  wieder  an  die  Liedesform  herangebracht  werden, 
Äe  in  neuen  Anwendungen  wieder  hervoirufen«  wird  man  sich  leicht 
SU  deuten  wissen,  wenn  man  sich  des  schon  frfiher  über  die  Un- 
möglichkeit bestimmter  Gr&nslinien  im  Rnnstleben  Gesagten  erin- 
nert und  znriiekdenkt,  wie  alle  unsre  Gestalten  sich  im  engsten 
Zusammenhang  auseinander  entfalten. 
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Nach  dieser  Teodeoz  nuo  iieisst  der  Inhalt  des  gegeuwärligeo 
Buchs  die  freie  —  von  der  Leitung  und  Fessel  des  Canlufs  ftrmus 
erlöste  —  PoK  plionic.  In  einem  andern  Sinne  werden  wir  diese 
Benennung  lai  tollenden  Buch  auszulegen  bähen. 

Dflss  die  jetzigen,  nach  dem  Wesentlichen  und  Ueberwiegen- 
den  als  polypbuu  bezeichneten  Formen  gelegentlich  auch  zu  homo- 
phonen werden  9  kann  nach  Obigem  nicbl  hefremdeo. 
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Ente  Alitlieniiiiir« 

Die  selbständige  Figurmiion. 

Wir  haben  io  den  lelzlen  Abtheilunpen  des  vorigen  Buches 
Cintus  tirmus  und  Fi^^oralarbeit  z,u  einer  Kunsiform  vereint.  Jetzt 
verzichten  wir  auf  den  Cantus  firmus;  die  Fig-iiralioo  soll  selbstän- 
dig^ werden  und  uns  für  sich  allein  Stoff  zu  Kunstwerken  pichen. 
Wir  müssen  niso  vor  AUeol  untertuehea,  welcher  ^koS  uas  la  der 
Figaration  gel)nlen  ist. 

Thun  wir  dies  vorerst  in  der  oherfliifhlichslen  Weise,  so  er- 
scheint die  Figuralmassc  als  ein  Verein  von  zwei  oder  mehr  Sliai- 
men,  die  sich  beweglicher  als  je  zuvor  ausgebildet  haben. 

Sodann  sehen  wir,  dass  —  wenigstens  hei  rieten  der  bisbe- 
rigen  Formen  —  eine  Stimme  Ata  Moliv  der  andera  aufnimmt» 
daM  di0  zweite,  dritte  Stimme  der  voraogegaigettM  in  der  Anias- 
%mg  des  Motivs  folgt,  sie  darin  nachahmt. 

fi D  d  1  i  c  h  haben  wir  bereite  S.  d9  erkannt,  dass  dieeee  reu  einer 
Stimme  nach  der  andern  aufgenommene  Motiv  der  Keim  oder  we- 
nigstens der  Aokoiipfangspnnkt  für  den  Inhalt  jeder  Stimme,  daa 
für  jede  gewissermaasaen  destimmte  oder  Gesetzte,  das  Thema 
einer  jeden  ist,  wenn  wir  auch  noch  kein  vomehmlicbes  Gewiebt 
auf  dieses  Thema  gesetzt  haben. 

Diese  drei  Betrachtungen  weisen  uns  in  eben  soviel  .Aiebtnn- 
gen  unsrer  nächsten  Thätigbeit  ein« 


Erster  Abschnitt. 
Die  FigoTUtion  zur  Homophonie  zurttcfcgeirendet. 

A.  Einstimmige  Sätxc* 

Halten  wir  blas  daa  Aensserliehate  der  Ptgurabtimmen  fest, 
data  sie  bewegliche»  tonreiehe  Hantalenen  sind  und  neben  den  me< 
lediaeben  auch  barmooiache  Elemente,  also  alle  Gnindbeatandlheile 
einea  Salzes  in  melodischer  Form  eolhalten:  so  tritt  uns  der  Ge- 
danke nahe,  mit  einer  einzigen  Pignral stimme  nicht  blas 
vielerlei  G&oge,  sondern  ganze  Sitze  darzustellen.  Hierüber  be- 
darf es  nach  dem  Tb.  I,  S.  25  u.  f. ,  ferner  S«  Ml  «nd  S.  400  u.  f. 

AUrji ,  Komp«  L.  JI.  3.  Aull.  13 
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GesBpea  keiner  weitem  Auseinandersetzung.  Wir  können  uns 
ofmehiii  nicht  bergen,  dass  der  ganze  Versuch  etwas  Lnküiislleri- 
schcs  an  sich  hat,  nämlich  die  eigenwillige  Beschränkung  auf  ein 
unzulängliches,  nur  durch  mehr  oder  weniger  gezwungne  Wendun- 
gen einigermaassen  befriedigendes  Millcl.  D^iher  wird  man  schwer- 
lich aut  diesem  Wege  mclir  als  blosse  L'ebiing  suchen,  obwohl  in 
grÖsseru  Komposiliuueu  oft  ziemlich  bedeulende  Partien  als  einstim- 
mige Figuralion  auftreten  können.  Die  einfache  Toureilie  kann 
einen  so  flüchtigen,  leicht  gaukelnden,  gefälligen  und  wiederum 
einen  so  reissend  heftigen ,  eigensinnigen  Harakler  annehuten ,  dass 
sie  in  einer  oder  der  andern  Weise  bisweilen  zur  glücklicbsleu 
Anknüpfun«,'  oder  Forlleilung  dienl.  So  hat  Scb.  Bach  mehrere 
seiner  Orgelfautasien ,  z.  B.  No.  2,  7  und  (ein  Paar  dazwisrheii- 
geworfcne  Akkorde  abgerechnel)  No.  9  der  vom  Verf.  bei  Breitkopf 
und  Härtel  herausgegebnen  Sammluog  einstimmig  (die  letzterwähnte 
zum  Theil  oktavisch)  eingeleitet.  Auch  das  Cdur-Präludium  im  wohl- 
iemperirlen  Klavier  CTh.  I  des  Lehrbuchs  jNo.  (>22) ,  sowie  die  er- 
sten zwei  Seiten  der  chromatischen  Phantasie  desselben  Meisters  sind 
im  Wesentlichen  für  einstimmig  zu  achten,  obgleich  in  beiden  eio- 
zelne  Noten  verlängert  sind  und  dadurch  eine  scUeiuhar«  Zwei* 
oder  Mehrstimmigkeit  berbeigeführi  igt  *)• 
Bfgieinger  liad 

B.  Zwei'  und  meknidnmige  Säl»€ 

dieser  Art;  man  mius  sie  sofort  als  fähig  anerkennen,  freies,  un- 
verkümmerles  Kunstwerk  zu  sein,  und  iindet  sie  besondci»  als  Vor- 
spiele uud  Studien  sehr  häufig  und  in  verschiedenster  Weise,  bald 
strenger,  bald  freier  durchgeführt. 

Auch  sie  können  in  der  Form  von  Gängen  odrr  nach  den 
Grundrissen  der  Liedform  zu  abgeschlossenen  Tonstücken  oder  zum 
Anfang,  oder  zu  Theilen  grösserer  Ton«;lücke  verwendet  werden. 
Statt  einer  besondern  Anleitung,  deren  sie  oicbi  bedürftig  scheinen, 
folgen  hier  blos  einige  andeutende  Beispiele. 

Sehr  eng  der  £instiaiiBigkeil  anscbliessend  zeigt  sich  dieses 
Präladiam 


299 


aus  dem  wohltemperirten  Klavier,  das  sich  ganz  folgerecht  bis  an 
das  Ende  durchsetzt^  oder  dieser  Anfang  einer  Orgelfantasie 

*)  Bitm  d«r  Aakaef  H. 
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(aos  der  vorgenamiteD  StmanlaDg)  der  tidb  ia  dkiiir  selbigen  Weise 
reich  uod  sehtfii  bSlte  bis  za  Bede  darehfBbren  lasseo«  wenn  Bach 
nicht  Doch  Grösseres  itai  Sinne  getragen.  Ein  andres  Präludiom 
aus  dem  wohltemperirten  Klavier,  das  dieses  Motiv 


261 
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■trr-vB-:rdt=. 


durchrfihrlt  bezeicbae  die  onlerste  Stufe  der  Zweistianigkeit»  so- 
wie dieses 


1 


eben  so  bebarrlicb  darchgeselzte  einen  vierstimmigen  Figuralsalz 
vorstellt  (die  erste  und  zweite  Stimme  sind  offenbar  aus  einer  ent- 
standen), in  dem  jede  Stimme  (wie  früher  bei  No,  223)  ihren  eig- 
nen Gang  gebt. 

Wenn  hier  jede  Stimme  in  strengster  Konsequenz  fnrtscbreitet, 
•icb  in  den  vorhergehenden  Beispielen,  z.  B.  No.  262  und  265, 
wie  bei  ansern  ersten  Ghoraifigarationen  das  Motiv  streng  dnreh- 

13* 
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gefuhrt  wird:  so  erräth  mnn  ducli  sciion ,  dass  aucli  die  .selbstHn- 
dige  Figuration,  eben  sowohl  wie  die  Choralfignralioii ,  grösstter 
Freiheit  fähi^  ist.  Im  oacbslebeudeu  Präludium  au»  dem  wobUem- 
perirleo  Klavier»  z.  ß. 


beginnt  ein  —  vielleicbl  liedmässiger  Satz  mit  einer  Reihe  gleiflber 
MoIeD  m  der  Oberstiniie.  Allein  bald  wird  ibre  Gleiebföraigkeit 
dadareb  DBlerlroebea»  data  die  andero  SlimdM«  das  Moliv  der  tr* 
aten  (a)  aafoehnen  ond  aicb  ein  Sali  bildet,  den  man  fait  eiaea 
pelyphoeeD  so  Deneeo  gendtbigt  ist,  obwobl  jede  Stimme,  sobald 
sie  oicbt  das  Metiv  bal,  sieh  sehr  ttütergeordoei  verhilt.  Es  iit 
abo  (ohne  dus  wir  jeUt  nötbig  bSttee,  aef  den  weitem  Gasg 
dieses  Satstt  so  blicken)  bier  wieder  ein  Ineinandergeben  der 
Grilnsen  sn  gewähren. 

Und  so  tban  wir  naeb  dieser  Riebtnug  hin  den  letzten  Sebriti, 
indem  wir  ein  Lied  selbst  in  polyphoner  Weise  setzen.  Bier  ist 
der  Entwnrf  eines  solchen  JSatzes,  wie  er  sich  eben  darstellte. 

Aadaaliiio  con  noto. 


Aadaaliiio  con  noto.  FTj 


*)  Uitrft«  dor  Aiikaof  I« 
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Es  ist  ohne  Weiteres  klar,  dass  wir  hier  eioen  RSmliebea 
liedentwurf  vor  uns  haben  und  von  eioer  eigen llidieii  Flguralion, 
von  der  figurativen  Durchführung  eines  oder  einiger  Mvtire  nicht 

die  Rede  sein  kann.  Gleichwohl  haben  sieb  die  nnlern  Stimmen 
neben  und  mit  der  Hauptmelodie  so  weit  entwickelt,  dass  man  sie 
nicht  mehr  für  blusse  Begieitungsslimmen  nehmeo  kann,  und  dass 
man  wohl  erkeoneu  wird,  wie  sie  zugleich  mit  der  Hauptmelodie 
und  in  wesentlicher  Einheit  mit  ihr  entslandeo  siud.  In  dieser  Hin- 
sicht kann  man  also  den  Satz  wiederum  einen  polyphonen  nennen, 
und  ihn  mit  den  in  No.  256  und  258  in  Parallele  stellen ,  von  de- 
nen er  sich  nur  dadurch  unterscheidet,  dass  dort  ein  Cantus  firmus 
gegeben  und  nur  beiläufig  verändert  wurde,  während  hier  Alles  er' 
fuoden  und  in  Einem  Augeublicke  gefasst  worden  ist. 

Man  errath»  wie  Miche  Früchte  hier  zu  erndten  sind,  wo  swei 
80  ekttische  Formen ,  wie  das  freie  Lied  und  die  FigoratioD  iaeh 
s«  einen  Ganzen  vereioen«  In  der  That  wäre  es  leicht,  eine  ganze 
Aeihe  vea  Mekterwerkee,  ntnettUieh  von  Seh.  Bach,  Joiepb  Hayda 


im  — 


nn^  Beethoven»  «afsofobreDy  die  dieser  Form  angehSreD,  und  aie 
liaV  in  weilerer  und  reicherer  Ansfäliraog,  herd  enger  znsamnMB 
gehalien  darslellen. 

Nur  übersehe  man  nicht  die  Bedingung«  an  die  das  wahre  Ge- 
ringen geknflpft  ist.   Sie  ist 

die  gleichzeitige  Erfindung  aller  Stimmen  (derOber- 
und  aller  linterstimmen)  wenigstens-  ihrem  wesentlieheo 
Inhalte  nach, 

«ie  der  Entwurf  oben  seigt.  Bekanntlich  haben  wir  schon  im  er- 
sten Buche  die  Mittel  erhallen ,  eine  gegebne  Melodie  erst  mit  Ak- 
korden SU  versdienf  dann  die  Begleiluag  immer  tonvoller  und  figu* 
renreieher  aussnßhren.  Dies  war  damals  ebe  fördernde  üebnog; 
hier  aber  wfirden  wir  damit  nicht  xn  einer  lebendigen  Komposition, 
sondern  höchstens  au  einer  Melodie  mit  gekänsleller  —  gedrehter 
liegleituog  gelangen,  und  die  Bevleitiingssüromen  würden  die  Haupt- 
stimme eher  stören  ond  verdunkeln ,  als  unterstützen. 

Die  Ausführung  des  Entwurfs  kann  keine  erhebliche  Schwie- 
rigkeit haben;  auch  die  Untersuchung,  wie  die  Form  hier  ausge- 
führt ist  und  Eins  auf  das  Andre  geführt  hat ,  kann  jedem  Einzel- 
neo  überlassen  bleiben.  Man  erkennt  leicht,  dass  im  vierleo  Takt 
ein  Vordersalz  schllcsst  und  lui  achten  Takt  eigentlich  der  Schluss 
des  ersten  Tbeiis  itii  i^aralieltone  zu  erwarten  gewesen  wäre,  oder 
doch  die  Neigun«^  zu  diesem  Schluss  angeregt  war.  Siaii  dessen 
schreiten  die  Stimmen  unauf^eballen  weiler  und  schliesseu  im  zwölf- 
ten Takle,  wenn  auch  uhvoiikommen,  in  der  Tonart  der  Dumioanle. 
Man  hat  also  im  Grund  ein  Tmist  ick  von  drei  Tbeilen  vor  sich;  der 
erste  Theil  schliessi  (oder  will  vielmehr  schliesscn)  im  achten,  der 
zweite  im  zwölfleu  Takt,  der  dritte  Theil  wiederholt  wenigstens  den 
Anfang  des  er>;ten  und  macht  dann  seinen  eignen  Schluss.  Nur  sind 
alle  drei  Tlieile  enger  als  sonst  aneinander  geschlossen  und  räum- 
lich beschränkt,  wie  es  Stimmung  und  Motiv  —  «nd  der  Raum 
des  Buchs  vorschrieben.    Dds  L'ebrißje  versieht  sich  von  selbst. 

Soviel  von  diesen  Bilduni^en,  die  ihr  Entstehen  der  oberfläch- 
liebsten Anschauung  der  figurattven  Sehreibart  verdanken  und  sieb 
als  mittlere  Wesen  oder  als  jMiscbformen  von  Figuration  und  bo- 
tnophonem  Satze  zu  erkennen  geben.  la  dieser  Eigenschaft  waren 
sie  wohl  geeignet,  den  Uebergang  zu  der  eigentlichen  Aafgahe  die- 
ses Boches  zu  bilden,  nicht  aber  einer  erschöpfenden  Auseinander* 
Setzung  und  Anleitung  bedürftig  oder  werlh,  die  vielmehr  aus  dem 
zweiten  Buche  des  ersten  Theils  und  ans  dem  vorigen  Buche  schon 
niemlich  genügend  vorbanden  ist,  ond  in  den  nächsten  Abschnitten 
vervollständigt  wird. 

Wir  fassen  nun  den  zweiten  der  oben  CS.  193)  aogedentelen 
Gesichtspunkte  9  der  nns  den  nachahmenden  Theil  in  nnsem  Fign- 
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ralioneo  zur  Hiaptaache  macht,  and  kooiaMi  Uermit  auf  die  auf 
Naehabmung  gegründelen  Formeo. 

Zuvor  fiiaigaa  über  Nacbalmrang  im  AllgenMintD. 


Zweiter  Abschnitt. 

Die  Naehthnrnng. 

Eine  Stimme  abmL  die  andre  nach  ,  wenn  sie  den  Inimlt  der- 
selben mehr  oder  weniger  genau,  mehr  oder  weniger  voll^iiüidig 
wiederholt.  Dies  ist  im  Allgemeinen  der  Begriff  musikaiisi  Ih  r  Nach- 
ahmung. Es  ist  uns  nicht  neu;  wir  haben  schon  in  der  ersU-u 
Fip:uralforro  (S.  99)  wenigstens  das  kleine  Moliv  von  einer  Stimme 
zur  andern  übertragen  und  damit  jede  Sliaune  nacUahmeud  begin- 
nen lassen.  In  No.  215  ist,  wenigstens  zu  Aulaug,  ein  grösserer 
Satz  der  anfangenden  Stimme  von  den  beiden  nachfolgenden  nach- 
geahmt worden;  in  xio.  154  bat  sich  gleichsam  zufällig  eiae  län- 
gere Nachahmung  zwischen  Alt  und  Tenor  ergeben. 

Was  spricht  sich  uud  in  solcher  ^iachahmuog  ans? 

Vor  Allem  ein  regeres  Interesse  an  dem  oachzuabmen* 
den  Sataa,  die  Kraft  dieses  oachsoaboieodeo  Aloiiva  oder  Satzes 
oder  Gangs,  nicht  blos  eiaaial  und  in  einer  Slimme,  sondern  mehr^ 
mala  und  in  andern  Slimmen  sich  geilend  zn  aiaclieo.  £a  isi  eher 
bleriik  segleieh  eine 

vorwirls  treibende  Kraft 
eothalten»  die  uns  bei  festem  Halten  an  einem  ergriffeneD  Salae 
zugleich  eneigiseh  und  stimnlebendig  fortschreiten  lasst.  Denn 
oatSrlicb  wird  (wie  wir  schon  ans  der  Cbaralfignration  wissen)  in 
einem  anf  Nachahmnng  gerichteten  Satse  die  erste  Stimme  bei  dem 
Eintritte  der  nachahmenden  zweiten,  und  diese  bei  dem  Eintritte 
der  dritten  nicht  abhrecfien  (dann  hätten  wir  nicht  nachahmende« 
sondern  nur  einander  ablösende  Stimmen,  deren  Jede  dasselbe 
Yortrüge,  nnd  der  Sats  bliebe  dem  Wesen  nach  einstimmig)«  son- 
dern mit  den  nen  antretenden  gemeinsam  weiter  wirken. 

Die  nächste  Folge  davon  ist,  wie  wir  ebenfalls  schon  an  der 
Choralfiguraiion  crlaliren  haben,  ein  regeres  nnd  mannigfacheres 
Leben  lu  jeder  Stimme  uud  im  Ganzen  ;  die  eine  Stimme  ergrcili 
den  nachzuahmenden  Salz,  die  andre,  die  ihn  zuvor  gehabt,  sclirei- 
tet  in  ihrem  Gange  weiter,  äielll  also  dem  erstcru  SaU  oder  tiang 
einen  andern»  — 

einen  Gegensatz 
gegenüber»  und  beide  oder  alle  Stiauncu  befinden  sich  in  der  leben- 
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digsien  Wechsel-  GflgMwirkiBg.  0«  aber  der  nacbzoabmende 
Salz  jeder  der  Slimmen  zukömmt,  so'lierrscht  wieder  bei  all  dieser 
Er  glbeil  — soweit  die  Nacbabnoiig  gebt»  so  -den  ntchabniendea 
Stimmen  eine  Cinmülbigkeit,  uod  im  Ganzen  eine  Einheii» 
die  bei  ähnlichem  Reicbtbom  der  Homophonie  oicbt  erreichbar»  nicht 
mit  gleicher  firregtheil  vereinbar  sein  kann. 

So  aehen  wir  alao  in  der  frfiber  gleichsam  zufällig  ergriffnes 
Form  der  Nachahmung  den  Stoff  zu  neuen  Toiigebilden.  Sie  wer- 
den nolyphoner  Natur  sein»  da  wie  gesagl  jede  Stimme  bei  dem 
Eintritte  der  folgenden  naehabmenden  weiter  geht.  Ein  Theil  dieser 
neuen  Tongehilde  wird  der  Fignration  angeboren»  ein  andrer  unter 
eignen  Benennungen  in  den  folgenden  Abtheilnngen  snr  Sprache 
komniea.  BIsweileln  werden  wir  sogar  —  wenigstens  mit  einem 
Theil  dieser  im  Ganzen  polyphonen  Bildungen  wieder  zur  Homo- 
phonie Kurnekkehren. 

Ehe  wir  jedoch  zur  Arbeit  geben,  ist  im  raschen  Ueberhiick  za 
überlegen,  in  welcher  Weise  naäiahmende  SKIze  sich  hilden  kSnnen. 

1.  Zaki  der  Stimmen, 

Die  Nachahmung  kann  unter  zwei,  drei  und  mehr  Slimmen 
statt  finden;  No.  215  war  eine  dreistimmige,  No.  265  uod  266 
sind  zweisiinimif^e  Nachahmuni^en.  —  Es  ist  hierbei  zu  unterschei- 
den zwischen  der  Zahl  der  nachahmenden  und  der  Zahl  der  über- 
haupt tbeilnebmeoden  Stimmen.  Ein  Satz  kann  neben  den  nacbab* 
menden  Stimmen  auch  noch  andre  eolhalien,  die  in  freier  und  eig- 
ner Weise  einhergebn ,  und  den  nachahmenden  Slimmeo  blos  zur 
Begleitung  dienen.  Im  siebenten  Abscbnilte  wird  dieser  Be- 
gleitung neben  nachahmenden  Stimmen  weiter  gedacht« 

£s  wäre  auch  eine  Verbindnng  zweier  oder  mehrerer  Stimaa- 
cböre  denkbar,  deren  jeder  unter  sich  nachahmte |  der  Alt  könnte 
z.  B»  dem  Diskant  nachahmen ,  wahrend  der  Tenor  einen  eignen 
Satz  ▼ertrüge»  der  wieder  vom  Bass  nachgeahmt  wMe.  Anck 
diesen  Fall  wollen  wir  für  jetzt  hei  Seile  stellen »  da  wir  künftig 
iu  gelegnerer  Weise  auf  ibn  zurückkommen. 

2.  Maas  der  Naehahmu/tg. 

Die  Nachahmung  kann  sich  weiter  oder  weniger  weit  (über 
mehr  oder  weniger  Noten  oder  Takle)  erstrecken,  sie  kann  voll- 
kommen genau,  oder  wenijifer  genau  seio.  Wird  von  einem  Satz 
oder  einem  Theil  eines  Salzes  jeder  Schritt  und  jede  Grösse  eines 
Schrittes  nachgeahmt,  so  hcisst  die  Nachahmung  eine  strenge, 
wird  nur  in  uogefähriT  Weise  iiacbgeabmt,  so  heissl  sie  eine 
fieie.  üier 
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haken  wir  drei  Aofilage  strenger  Naebaboiuoo^  vor  ans;  die  beiden 
HalbtSne  ab  nnd  aof  za  Anfange,  die  grosse  Quarte,  die  kleine 
Sexte,  kurz  der  ganie  Inhalt  des  zur  Machabmung  bestimmten, 
mit  bezeicbaeten  Satzes  wird  von  der  zweiten  Slimme  genau 
wiedergegeben.  Freier  Naebahmung  sind  natüriicb  sehr  viele  Fälle 
von  jedem  Salze  möglich;  man  kann  bald  mebr,  bald  weniger 
Schritte  verändern,  und  die  Abweichungen  können  bald  mehr  bald 
weniger  bedeutend  sein.  Hier 


sehen  wir  bei  a  eine  ziemlich  genaue  Naebahmung  des  mit  f  be- 
zeichneten Sätzebens;  nur  die  kleine  Sexte  ist  zur  grossen  gewor« 
den,  oder  —  um  den  Kunstausdruck  zu  gebrauchen  —  durch  eine 
grosse  Sexle  beantwortet,  so  wie  der  darauf  folgende  Halbtoo 
durch  einen  ganzen  Ton.  Die  zweite  Nachahmung,  b,  ist  viel 
freier;  die  beiden  lialblöne  zu  Anfang  sind  in  der  Dachahmenden 
Summe  Ganztöue  geworden,  die  Quart  eine  Terz  u.  s.  w. 

3.  Stufe  der  Naehahmtmg, 

Die  nachahmende  Stimme  kann  auf  derselben  Stufe  und  in  der- 
selben Oktave,  das  beisst:  im  Einklänge  (No.  265,  a),  oder  auf 
derselben  Stufe  in  einer  andern  Oktave  (z.  B.  No.  265 ,  b  in  der 
tiefern  Oktave),  oder  auf  irgend  einem  höhern  oder  tiefem  Intervall, 
z.  B.  auf  der  untern  (  unter  dem  Anfang  der  vorangehenden  Stimme 
liegenden)  Quarte,  wie  in  No.  265,  c,  oder  auf  der  untern  Sekunde, 
wie  in  No.  266,  a,  oder  ünterquinle,  wie  in  No.  266,  b,  auftreten. 
Ahmt  mehr  als  eine  Stimme  nach,  so  kann  die  eine  auf  dieser, 
die  andre  auf  einer  andern  Stufe  einsetzen.    Hier  z.  B. 


267 
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sehen  wir  einen  dreislimmigeD  Satz,  in  dem  die  zweite  Slimroe  den 
Anfang  der  ersten  (a)  bei  b  auf  derselben  Stafe  streng,  die  drille 
Stimme  aber  bei  c  auf  der  obero  Sekunde  frei  nacbahnt;  aas  der 
Qaarte  ist  eine  Quinte,  ans  der  Qainte  eine  Sexte  geworden« 

Hiernaeb  anterteheidet  man 

die  Nacbabnung  im  Binklang, 

die  Naebabounng  in  der  Ober-  oder  Unter- Oktave, 
die  Nacbabmung  in  der  obern  oder  nstern,  greifen 

oder  lileiuen  Sekunde, 
Terz,  Quarte,  Quinte  u.  s.  w.,  endlieb  die  geoiisebte 
Nachahmung,  in  der  die  nacbahnenden  Stimnien  (wie  in  No.  267) 
ia  verscbiednen  Intervallen  eintreten.  Es  kann  Niemandem  schwer 
fallen ,  sich  für  alle  diese  genannten  und  ungenannten  Fälle  Bei- 
spiele zu  verfassen;  wir  dürfen  ibuen  daher  hier  keinen  grossem 
Kaum  gewähren. 

4.  Form  der  Naehakmmg, 

Die  Nachahmung  kann  die  Richtung  der  vorangebenden  Stimme 
befolgen,  oder  den  Satz  in  verkehrter  Richtung  —  nach  dem  Kunst- 
ausdruck :  in  der  Verkehrun^^  (Tb.  I,  S.  34)  wiedergeben.  Das 
Erslere  ist  in  allen  vorstehenden  Sätzen  der  Fall,  das  Letztere 
sehen  wir  an  einem  flüchtigen  Beispiele  hier. 


Der  Satz  a  der  ersten  Stimme  wird  von  der  zweiten  bei  b 
anf  der  kleinen  Untersexte  naebgeahmt,  und  zwar  streng,  jeder 
Schritt  in  gleicher  Grösse,  —  aber  verkehrt,  jeder  Schritt,  der  in 
der  Oberstimme  hinaufging,  wird  in  der  nachahmenden  UnteVstimme 
abwärts  getban,  und  jeder  hinabgehende  aufwärts.  Natürlich  kann 
auch  die  verkehrte  Nachahmung  frei,  und  zwar  mehr  oder  weniger 
frei  ausgeführt  werden;  wir  hätten  z.  B.  den  obigen  Satz  von  c 
aus  in  der  V  erkebrung  und  vom  Einklang  ausgebend  so 
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nachafimen  können,  wobei  mancherlei  kleine  Abweichungen  slall 
gefunden. 

Man  bal  sich  in  früherer  Zeit  noch  mit  mancherlei  Arten  der 
Nachahmung  vergnü>t  und  zum  Besten  gehabt,  von  denen  wir  einen 
Theil  am  rechten  Orte  betrachten ,  den  andern  Theil  aber  als  un- 
künsllerische  Spielereien  übergehen.  Zu  erstem  ist  die  Nachah- 
mung in  der  Vergrösseruni^  und  Ve  r  k  le  i  n  e  m  ng  zu  rechnen, 
die  wir  in  der  Fugenlehre  schätzen  lernen  werden,  zu  letzlern  die 
krebsgängige  Nachahmung,  die  den  Salz  rückwärts  (von  der 
letzten  zur  ersten  Note)  wiederholt,  das  heisst«  etwas  ganz  Andres 
in  gezwaDgner  Weise  daraus  macht,  — -  and  vieles  Andre,  das  der 
Liebhaber  solcher  Spielereien  in  Marporg's  Fugenlebre  (der  selbst 
ihrer  spottet)  und  bei  den  altern  Kontrapunktisten  kennen  lernen 
kann.  Wer  seinen  Geist  dem  Wesen  der  Kunst  und  ihrem  ernst- 
lichen Studiam  zuwendet,  findet  weder  Zeit  für  dergleichen  massige 
Spiele  oder  gescbäfUgeo  Mussiggang,  noeh  Lust  und  Geschmack  an 
der  unkünstleriscben  Anwendung  von  Knnstniitteln ;  daher  sie  auch 
hier  ohne  Weiteres  von  der  Hand  gewiesen  sein  sollen.  —  Nicht 
eional  nur  Uehnng  sind  dergleichen  Arbeilen  empfehleoswerth  { 
denn  es  gehört  nor  Notenschreibergeschick  dazn,  einen  Satz  von 
hinten  nnch  vorn  abzuschreiben,  und  der  Gewinn  ist  im  besten  Fall 
ein  —  snfiUlig  ertrilglicher ,  vielleicht  aber  auch  übler  nener  Sati, 
wofern  wir  nieht  gar  »cboo  den  Anfaogssati  künstlich  so  zugedreht 
haben,  dnss  er  aneh  krebsgVngig  so  gut  wie  Torher  bestehen  kann. 

Wir  kenneu  nun  die  verschiednen  Arten  der  Nachahmung, 
deren  wir  bedürfen.  Es  muss  jedem  klar  sein,  dass  sie  alle,  wenn 
wir  allenfalls  die  strenge  Nachahmung  einstweilen  ausnehmen,  keine 
weilere  Schwierigkeit  bieten.  Wer  uns  bis  hierher  gefolgt  ist, 
wird  leicht  einen  Salz,  wie  die  vorstehenden,  erfinden,  leicht  den 
Punkt  treffen,  wo  nach  der  Ionischen  und  rhythmischen  Ordnung 
eine  Nachahmung  —  und  die  Stufe,  auf  der  sie  eintreten  kann 
(gewöhnlich  kann  auf  mehr  als  einem  Punkt  und  auf  mehr  als  einer 
Stufe  nachgeahmt  werden)  und  eben  so  leicht  die  vorangehende 
Stimme  neben  der  neueingelretenen  fortführen.  £inige  wenige 
Versuche  in  jeder  Art  freier  Nachahmung  werden  hiervon  über- 
zeugen und  den  Erfolg  der  auf  Nachahmung  gegründeten  Arbeilen 
sichern. 
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Ueberbaupi  bemerkt  mao,  d^ss  diese  ganze  Ent'^nrkeltmj^  nirht« 
cigfntlicli  Neues  giebl,  sondern  nur  das  zum  Theii  .«cbon  im  er- 
sten Boche  (S.  33),  besonders  aber  im  drillen  Dagewesene  in  nä- 
her^ Betracblung  und  erweiterte,  wichtigere  Anwendung  bringt. 
Und  10  werden  wir  noa  aocb  im  NaebfolgeDden  sehr  kun  fassen 
4lärren. 

Fragen  wir  zn  diesem  Zwecke  noch  nach  den  Sinn  der 
verschiedenen  Arten  der  Nacbshmnog»  so  ergiebt  sich  tanächsl 
Folgendes« 

Die  strengere  Naehabmong  spriebt  ein  festeres  und  getreueres 
Hallen  am  nscbxnabmenden  Satse»  die  Ireiere  ein  mehr  losgebond- 
ties,  freier  binsehreitendes  Wesen  ans.  Die  Nscbabmnng  im  Ein- 
klang nnd  der  Oktave  sind  die  einfachsten»  anschliessendsteD  nnd 
klarsten  in  der  Wiedergebung  des  Sattes»  die  anf  fremdem  Stnfen 
lassen  denselben  minder  dentlieb  wieder  bervortreteni  obwohl  sie 
an  dem  Orte»  wo  sie  sich  melden,  ofl  beqoemer  nnd  natürlicher 
eingeführt  werden  können.  Wir  wollen  anf  alle  Arten  der  Maeb- 
ahmun^  «^efassly  su  allen  bereit  sein,  um  stets  die  dem  Ort  nnd 
Sinn  nach  angemessenste  leichl  zu  era^reifeD. 

Andres  werde  an  Orl  und  Slelle,  w«»  es  siih  darbietet,  be- 
sproihcu.  Nur  Eines  isi  noch  im  Aligemeinen  vorauszusagen.  Je 
näher  die  nachahmende  Stiniiue  der  vorangej^angenCli  folgt,  desto 
eirervoller  ersiiieint  hie;  es  \ial  ihr  gieichsaiu  nicht  lani;er  Hube 
gelassen,  sie  bat  sich  h^sU^  ^usc hÜesseu  müssen.  Wir  werden  zu 
dieser  a'lgcmeinen  Btuicrkufif^  iiianMigfache  Belege  nnden  (No.  273 
und  275  z,  H,)  und  mehr  als  eine  Anwendung  davon  macben. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  freie  ^acbalimun^  zur  Kunstform  werdend. 

Oben  erschien  uns  (S*  die  Naebabmung  als  der  Trieb 
einer  oder  mehrerer  Stimmen»  sieb  einer  voraagegangnen  Stimme 
einmüthig  ansnaebliessen*  Die  unmittelbare  Folge  davon  ist  «atnr> 
lieh»  dass  der  begonnene  Satz  weiter  forli^etrieben  wird.  Es  fcäo- 
nen  anf  diese  Weise  nachahmende  Gänge  von  zwei  oder  mehr 
Stimmen  entstehen»  s«  B.  hier 


ein  dreistimmiger,  dessen  dritte  Stimme  in  der  hnhern  Oktave  ein- 
setat.    Cs  kann  aber  auch  aus  einer  ^acbabmaog  ein  2>«tz,  em 
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geacUoines  TootlÜck  (^Mel  werden;  uud  das  Letztere  ist  duq- 
mehr  nnwt  eif(eotltelie  Aufgabe. 

Wai  itt  dabei,  nlelist  dem  oachabuieudeo  Tbeile  des  Touslücks 
▼or  Allem  noth wendig? 

Nothweodig  —  oder  wenigstens  mit  höchst  seltnen  Ausnahmen 
zweckgemäss  ist,  dass  wir  mit  unserm  Salz  über  die  eigentliche 
Nachahmung  hinausgeben,  dass  wir  nach  vollbrachter  Nacbabmang 
noch  irgend  etwas  den  Salz  Abrundendes  und  Scbliessendes  folgen 
lassen.  Der  Grund  ist  leicht  einzusehen.  Da  die  nachahmenden 
Stimmen  später  als  die  vorangegangnen  eiütrelra,  so  müssen  sie, 
wriiii  sie  den  ganzen  Inhalt  der  vorangegangnen  wieder^^ebm,  nolh- 
wendig  auch  spStcr  fertig  werden,  oder  umgekehrt:  die  früher  ein- 
gelreieuen  Stimmen  müssen  auch  früher  scblicssen.  Folglich  wür- 
den wir  gegen  das  Ende  bin  immer  weniger  Stimmen  haben  und 
zuletzt  nur  mit  einer  einzigen  scbliessen.  Ware  z  B,  der  Inhalt 
der  ersten  Takte  von  No.  270  uaehzuabmeo  obue  weitere  Zugabe, 
so  würde  sieb  etwa  dieser  Satz 


ergeben,  dessen  Stimmen  allmählig  wieder  versickerten  uud  in  sol- 
cher Weise  niemals  einen  voilkräftigen  Ahscbluss  bilden  konnten. 
Nur  in  beiiofidern  uud  seltnen  Fällen  könnte  uns  eine  solche  Ge- 
staituag  als  die  rechte  befriedigen. 

Aber  was  soll  nun  nach  vollendeter  ^iachahmung  folgen?  — 
Das  Nächste,  woran  wir  dcnkeu  können,  ist  polyphoner  Satz,  da 
wir  schon  in  ihm  begnüen  sind;  wir  werden  also  unsre  Stimmen 
figuraiiv  weiter  iübren  bis  zum  Scbluss,  oder  noch  ein-  und  mehr- 
mals auf  Nachahmungen  zuriic kkommen  und  endlich  figurativ  oder 
auch  in  homophoner  Weise  sihliessen.  Zu  dem  Allen  sind  wir 
schon  im  vorigen  Buch  in  Slnmi  (^eselzt. 

Soviel  über  dpn  (iilull  uii.sicr  neu  7a\  erwarlenden  Toostücke. 
Welches  wird  nun  ihre  l  orm  sein?  Keine  andre,  als  die  Lied 
form  oder  auch  die  F  ra  lu  d  i  c  n  f  o  rm  ;  —  wir  kennen  noch  keine 
andre.  An  die  erslere  wenden  wir  uns  zuerst  und  vornehmiich, 
da  ihre  bestimmtere  Abrundung  uns  einen  festen  Anhalt  giebt.  Aus 
diesem  Grunde  werden  wir  auch  die  zweitheilige  Liedform 
jeder  andern  vorziehen ,  bis  aie  ans  von  aeibal  in  die  dreitbeilige 
überfuhrt. 

Allein  wir  ufisaeD  aehon  Toraosseben ,  dass  an  eine  scharfe 
Aupiiigiuig  4ieaer  Pom^  wie  die  erste  Abtbeünng  des  vorigen 
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fiacbs  sie  gelehrt  bat  ,  hier  nicht  nebr  sa  denken  ist.  Die  poly- 
'phonen  Silte  widersireben  (wie  schon  No.  264)  jcuen  hestiainitcii 
Abschnitten,  die  in  homophonen  Sätsen  die  Theile,  AbMsbnilte  und 
Glieder  so  deutlich  anseioander  halten,  weil  es  ihre  Natnr  iat,  dass 
sich  nicht  eine  Stimme  der  aiidcru  unterordnet«  sondern  jede  ia 
ihrer  eignen  Weise  weiter  strebt. 

Die  freien  Figuralsälze  werden  also,  wie  die  ChoraUiguralio- 
iien,  die  Neigung  haben,  ununterbrochen  zu  Ende  zu  gelien,  ent- 
weder  zum  letzten  Schluss,  oder  zu  einem  Schlüsse  des  ersten 
Theils,  nach  welchem  eine  zweite  Figuralarbeit  als  zweiter  Tbeil  an- 
hebt. Dies  ist  wenigstens  die  legelmässige  Gestalt  dieser  Satze, 
denn  sie  folgt  zunächst  aus  ihrer  Natur;  und  wenn  man  bisweilen 
von  ihr  abgebt,  ausnahmsweise  einzelne  Abschnitte  aus  dem  gan- 
zen Gewebe  loslöset,  so  ist  dies  eine  Abweichung,  die  ihren  Grund 
nur  im  besondern  Inhalt  des  Tonstücks  oder  in  einer  besonderu 
Absicht  des  Komponisten  haben  kann. 

In  einem  oder  dem  andern  Fall  ist  aber  doch  die  Liedform 
vorhandeil ;  sie  tritt  nur  nicht  so  klar  und  bestimmt  hervor,  wie 
durch  homophone  Abschnitte,  sondern  macht  sich  gleichsam  ins  Ge- 
heim, verhüllt  von  den  fortstrebenden  Stimmen,  fSblbar  durch  gleicb- 
mlssige  oder  ebenmässige  Modulntionsschrilte  und,  besonders  zn  An* 
fang,  durch  den  geordnetem  Ein  (ritt  der  nachahmenden  Stimmen. 
Da  wir  hier  uichi  mehr  durch  Rücksichten  auf  einen  Cantus  firmnt 
bestimmt  und  gebunden  sind,  so  werden  wir  um  so  emsüicber  und 
ielchler  auf  dieses  Ebenmasss  zu  ballen  haben  und  es  nicht 
ohne  bestimmten  Grund  aufgeben.  Anfangs  besonders  ist  es  rath- 
sam, nach  Gleicbmässigkeil  zo  streben  und  sich  unregeloMlssi- 
ger  Bildungen  zu  enthalten,  weil  wir  uns  den  Formen  nähern,  wo 
ein  nicht  schon  gefestigtes  rhyihuisches  Gefühl  aus  Mangel  an  ins* 
serm  An  Ii  all  noch  leichler  irren  nod  sich  von  allem  Ebenmaass  ent- 
fernen könnte. 

Die  eigentlichen  Figuralformeo,  die  sieh  auf  fireie  Nachahmung 
gründen,  sind  dem  folgenden  Abschnitte  Torbehalten.  Zn?or  sei 
bemerkt,  dass  sebon  ein  blosser  Naebahmongssats,  wir*  er  aoeh 
nicht  g^altrelcher  ab  der  in  No.  270  mitgetheilte,  sich  ohne  Wei- 
teres als  Theil  nnd  swar  Hanptlheil  eines  Tonslfiekes  geltend  machen 
kann*   Hier  z.  B. 
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sehen  wir  zwei  Siimioen  in  Nachabmuog  begriffen,  aber  bald  iu 
boinopiioneu  Salz  übergeheu  und  in  dieser  Weise  einen  Vordersalz 
oder  Abschuitl  zu  einem  periodischeu  Tonslücke  bilden.  M;in  muss 
den  Satz  a,  und  dass  er  nachge;ilinil  wird,  als  den  Hauptgedanken 
des  Ganzen  erkennen ;  der  Nachsatz  wird  ihn  also  wahrscheinlich 
wiederbringen,  —  z.  ß.  so: 


273 
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und  wieder  homophon  den  ersten  Theil  schliessen.  Nun  ist  Her 
Hauptgedanke  befestigt,  nnd  der  zweite  Theil  könnte  sich  wenig- 
stens der  Nachahmung  entbinden  und  das  Hauptmotiv  so, 


274 


oder  in  irgend  andrer  Weise  weiter  benutzen,  würde  aber  gern 
zum  Schlüsse  die  polyphone  und  nachahmende  Weise  aus  No.  272 
gelreu  oder  verändert  wiederbringen  ,  um  mit  dem  Hauptgedanken 
zu  schliessen.  Oder  —  wenn  die  ungeachtet  einzelner  Abweicbun- 
f;en  im  Ganzen  genaue,  die  lange  Kinsiimmigkeit  von  No.  272  wie- 
derbringende F'orllührung  iu  No.  273  nicht  gedrängt  genug  aurtrilt: 
es  könnte  so  — 

/"-u     ^  mif'Y^,^^»  •  »- ^-jH->-^^r--f-*— — #  P  

fg.    '  I 


275 


oder  in  ähnlicher  Weise  blos  mit  dem  Kern  des  Nachahmungssatzes 
(b  in  No.  272)  weiter  gegangen  werdeu. 


—  5m  — 

Dergleichen  MischoDgen  von  Nachabmungs  -  und  homuphonen 
Ltedabschoilteo  siad  viele  möglich.  Sie  bedürfen  aber  keiner  wei- 
tero  Erläuterung;  man  versuche  sie  und  tracble  nur  dabei  nach 
ebenniässiger  Anordnung  der  verscliicdnen  Elemente,  wie  sie  aus 
deo  Grandsälzeo  über  Liedkomposition  vou  ^eibsi  &ich  ergebt. 


Inerter  AbschDitt. 

Die  Ansftihrung  der  freiea  Nachahmungsformeo. 

Wir  kenneo  scboo  alk  ia  ihnen  wirkenden  Elenenle  und  Jle- 

dingungen  und  können  sofort  cur  Anwendung  scbreileo. 

VV^as  ein  soli^hes  Tonslück  hervorlreibt ,  ist  das  (voraussetz- 
liehe)  Interesse  an  dem  Salze,  der  nachgeahmt  wird;  sonst  ballen 
wir  ihn  ja  gar  nicfit  ergf  ilien  oder  doch  nicht  gleich  wieder  zum 
Inhalt  der  folgendca  Stimme  gemacht.  Betrachten  wir  nun  die  bis- 
her zur  Nachahmung  gekommenen  Sätze,  z.  B.  den  aus  No.  268 
oder  272:  so  [iniien  wir  sie  (selbst  den  in  No.  269  und  270  be- 
fiandfllen)  durch.ius  bedeutender,  als  die  früher  behandeilen  Mo- 
live,  —  schou  weil  sie  ausgedehnter  sind  und  mehrere  Motive 
enlliall«n  oder  auch  srtion  eins,  wie  No.  272,  wiederholen.  Auf 
der  audern  Seite  finden  wir  aber  nicht,  dass  sie  ahgeschlossne, 
für  sich  allein  bestehende  und  geltungsPähige  Sätze  (im  rechten 
Sinn  des  Worts),  oder  »^ar  Perioden  geworden  wären. 

Sollte  eine  zur  ^lacbahmung  hestimnite  Melodie  nicht  ancb 
Satz-  oder  Periodenform  »nd  AhsLiilirssung  annehmen  können?—- 
Ohne  Zweifel.  Wir  sind  alier  genathigl,  diese  Fülle  cincf  beiOB* 
dem  Erwägung  in  den  folgenden  Abiheilungeo  vorzubehalten. 

Nun  Alelll  eich  nnere  Aufgabe  ecbärfer  abgegrinzl  dar.  Der 
Kern  unsrer  Sätze  wird  aleo  eine  nicht  saizformige  oder 
periodieebe,  doch  aber  zn  einer  gewissen  Fülle  nnd  Ansfahrai^ 
gediehene  Melodie  sein.   Wir  können  sie  eine 

gangarti^e  Melodie 
nennen«  wenn  wir  nur  dabei  bedenken,  dass  unter  Gängen  ancb 
Ketten  von  Sätzen  begriffen  sind,  sofern  sie  die  periedisdie 
Forai  niebl  angenomnen  haben.   Ein  solcher 

gangarliger  Sats 
Iritt  Dseh  der  fiatnr  aller  Glinge  nicht  als  ein  fest  abgesehlessnen 
Wesen  rer  ans,  macht  also  gar  niebl  den  Ans|imeb» 

gäoslieh  und  streng, 
in  aUen  seinen  Bestandlbeüen  und  jeden  setner  Sefaiitle  fesigehal« 
len,  naefageabsit  an  werden.   Bs  inleressirl  nns  vielmehr  nur 
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ond  das  Wiehiigste  seines  Inhalts,  oder  was  wir  eben  an  ihm  als 
das  Wichtigste  heraushebeo,  —  also  bisweilen  das  Eine,  bisweilen 
ein  Andres,  bald  ein  grösserer,  bald  kleinerer  Theil. 

Daher  eben  haben  wir  Ursacb  und  Recht,  nns  der  freien  Nach- 
ahmung, —  und  sogar  der  allerfreiesten  nur  an  das  Vorbild  erin- 
nernden (wie  in  No.  273)  zu  bedienen,  jede  Art  von  Nachahmung 
(S.  204),  wie  sie  uns  eben  zweckmässig  scheint,  zu  gebrauchen, 
nur  einen  kleinern  Theil  (No.  275)  nachzuahmen,  die  strenge  oder 
vollständigere  Nachahmung  aber  nur  nach  unserm  jedesmaligen  Gul- 
befinden  anzuwenden. 

Dieser  Hernsatz  nun,  den  wir  oben  karakterisirt  haben, 
ruft  zuerst  seine  Nachahmung  in  einer  zweiten  oder  mebreru  fol- 
genden Stimmen  hervor  und  es  knüpft  sich  so  ein  poly|)hones  Ge- 
webe bald  nachahmender,  bald  Ireier  ätimuen  au,  das  sich  der 
JLiedesform  anschmiegt. 

Wir  beginnen  die  wenigen  erfoderlicLeD  Versuche  bei  der  ge- 
ringsten älimmzahl  mit  der 

zweistimmigen  NachsbmBng. 

lo  No.  272  haben  wir  unter  a  den  Kern  eines  Nacbahmoogs- 
satzes.  Wir  haben  ihn  nur  dort  nicht  in  polyphoner  Weise  aas- 
gebildet,  sondern  der  zweiten  Stimme  gegenüber  die  erste  Stimme 
mit  willkiihrlicber  Begleitung  fortfahren  Jasseo. .  JeUt  soll  in  poly- 
pboner  Weise  ond  zweisliinniig  fortgcgaogen'  werden. 


c. 


-tr- 


tr 


Es  bat  sieb  wieder  ein  liedfdrmiger,  im  vierten  Takl  vollstlo* 
>dig  abgapeUler  yprdersaU  gebildet;  der  Fortsebrilt  gegen  die  fri- 
bern  Versuche  besiebt  nur  in  der  Beibeballnag  der  pelyfbeift^n 
aweistimmigen  Abfassung.  .  ^  • 

.r:    2itatt  der  blossen  Begleitung  in  No.  272  aebe»  wir  l«d<wei- 
3Ü|lj  is^^      AnknfipfongisaU  a  von  der  twei|e»ii||iaBie 
.  Man,  Koap.  L.  II,  3.  Aafl.  14 
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linier  b  (slreng)  naihgeahml  wird,  die  ersle  Stimme  in  melodischer 
Form  weiter  gehen,  gegen  den  Satz  b  mit  einem  eignen  Sti(ze  c, 
der  zu  b  den  Gegensatz  bildet,  auftreten.  Dieser  Gegensatz 
(c)  wird  von  der  zweiien  Stimme  unter  d  wieder  (slreng)  nachge- 
ahmt. Da  c  dem  ersten  Nachahmungssatze  (b)  gegenübertrat,  so 
lag  es  der  ersten  Stimme  nahe,  gegen  d  wieder  mit  dem  ersten 
Salz  (a;  aufzulrelen.  Es  geschieht  dies  aber  nach  Anleitung  der 
Melodie  (d)  und  Modulation  in  treitr  Weise;  —  oder,  wenn  man 
will:  nicht  der  Salz  a  oder  h  wird  nachgeahmt,  sondern  das  Motiv 
e  xweiroal,  bei  f  und  g  in  freier  Weise.  Daun  scblieMi  der  Vor- 
dersalz polyphon,  aber  ohne  weitere  Nacüabniuog. 

Die  Modolalio«  giebt  tolf^nde  Ordnang. 


Wir  bahfo  sie,  deotlteberer  Aoscbaaang  wegeo,  auf  die  vr* 
sprfingliehe  dreitheilige  Taktordnong  zurackgeföhrt;  aad 
BUB  siebt  aan  folgende  rbydimisehe  Ordnung:  — 

2  ,  2,  —  4  Takte,  oder 
2  und  2  Takle 

klar  hervorlreten.  Der  Inhalt  und  seine  Anordnung  bestärken  diese 
Ebenmässigkeit«  indem  sie  ihr  entsprechen.  Die  ersten  zwei  Takte 
(nach  der  Eiutheilung  von  Mo.  281)  gehören  der  ersten  Stimme, 
den  folgenden  Abschuitt  von  zwei  Takten  uimmt  ein  und  bezeich- 
net der  Eintritt  der  zweiien,  nachahmenden  Stimme.  Die  letzten 
vier  Takle  werden  durch  das  lebendigere  HtTvortrelen  der  ersten 
Stimme  vom  Vorherigen  unterschieden;  und  in  ihr  gehören  wieder 
die  ersten  zwei  Takte  der  Nachahmung,  die  leizlen  uuterscbcidbar 
dem  Schluss  an. 

Wie  sollen  wir  fortfabren?  Da  der  Vordersais  für  sieb  abge- 
aeblossen  hat,  so  bleibt  freilich  nichts  übrig,  als,  wieder  von  Neuem 
anzuknüpfen,  nad  dazu  liegt  nichts  näher,  als  der  Hauptsatz  (a) 
des  Vordersatzes.  Diesmal  beginne  die  zweite  Stimme,  da  sie  ja 
im  polyphonen  Satze  gleiches  Recht  mit  der  ersten  hat ,  und  das 
Ganze  dadureh  (wie  schon  S.  113  bemerkl)  den  Schein  der  fiiaför- 
Biigkeil  yemeidet. 


m  

Digitized  by  Go 


  Sil   


Alwr  dto  erste  kann  nach  der  im  Vordersatz  eingefrelnen 
griiiiem  Regaamkeit  nicht  warten ,  sie  drän«;i  sich  froher  benn, 
nnd  auch  die  zweite  entgegnet  auf  die  Nachabmong  in  iweileii 
Takt  in  heftigerer  Weise.  Anch  der  Schlott  biMel  sich  regsamer; 
•  er  fattt  das  Motiv  b  ans  No.  276  and  ahmt  es  wiilkihrtidi  naeb. 
Die  RooslroklioD ,  wieder  in  der  unprfingliehen  Taktordnnn; 
dargestellt,  ist  bier  folgende. 


— 

9 

• 

• 

Wieder  macbeo  sich  zuerst  zwei  Abschnitte  vuii  zwei  und 
zwei  Takten  fühlbar,*  ihnen  antworten  aber  nicht  zweimal  zwei 
Takte  oder  ein  Abschnitt  von  vier,  sondern  ein  grösserer  Abschnitt 
von  sechs  Takten^  oder  —  wenn  man  will  —  von  vier  und  zwei 
Takten.  Uatleu  wir  das  Gleichmaasi»  geoauer  beobachten  wollen, 
so  müsste  mit  dem  vierten  Takte  von  Mo.  278  vielleicht  so 


geschlossen  werden.  Offenbar  hat  uns  der  Lauf  der  Stimmen 
weiter  gelockt;  wir  habrn  aber  schon  in  der  einfachen  Liedform 
dergleichen  Verlan  gern  ng^en  kennen  gelernt,  und  werden  sie  hier 
bei  der  ononierhrocbDeo  Geschäftigkeit  der  Stimmen  noch  weniger 
übel  enpGndeo. 

Wie  soll  nun  der  zweite  Theil  gebildet  werden? 

Das  Nächstliegende  wäre,  wieder  mit  dem  Haaplsata  nnd  sei- 
ner Nachahmung  im  vorigen  Ton  (Gdw)  oder  einem  andern  sieb 
eben  darbietenden  anxokntipfen.  Da  man  annehmen  muss,  dass  der 
erste  Theil  die  Bewegung  gesteigert  bat,  so  wird  die  uacbahmende 
Stioime  sieb  früher  vordrängen.   Man  könnte  so  beginnen« 
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Hier  hat  sich  in  engerer  NRchahmung  ein  vollkommen  ab<:;e- 
8cblo8sner  AbschniU  von  drei  Takten  (oder  nach  der  obigen  Üar- 
slellungsweise  von  No.  272  von  sechs  Takten,  oder  von  drei 
Gliedern  von  je  zwei  Takten^  gebildet.  Wollen  wir  vuUkom- 
inen  ebenmässig  fortschreiten,  so  muss  nun  vor  Allem  ein  zweiter 
gleicher  Abschnitt  folgen;  dann  können  andre  oder  ein  Gang  gebil- 
det werden,  womit  man  nach  der  Dominante  des  Hauptions  und 
zum  Schlüsse  wahrscheinlich  auf  den  Hauptsatz  (aus  No.  276)  zu- 
rückkäme, der  jedoch,  wie  sich  von  selbst  versteht,  auf  einen 
Schluss  im  Hauption  hinzulenken ,  vielleicht  auch  ausserdem  nach 
den  Antrieben  erreglerer  Stimmung  u.  s.  w.  umzubilden,  vielleicbl 
durch  Anhänge  befriedigender  zu  Ende  zu  führen  wäre. 

Die  Folge  eines  gleichen  Abschnittes  nach  Mo.  272  wäre  die 
ebebmässigste,  keineswegs  aber  die  einzig  zulässige  Weise,  forizti- 
libreD*  Vielnebr  steht  bei  dem  bewegsamern  Karakter  dieser  Bil- 
dnogen  frei,  diese  pfiokllichere  Ebenraässigkeit  aufsageben  und  sich, 
bei  der  Hast  des  ganzen  Salzes«  sogleich  aus  dem  zweiten  Abscbnili 
ebne  weitern  Abscblass  in  einen  Gang  hineinzuwerfen.  Hier 


isl  ein  seleherM'ertgang  m'  der  Anlage.  Die  Nachahmung  Immi 
mit  Am  zweien  Takt  auf,  nachdem  der  weiterführende  Gang  schon 
angeknüpft  worden. 

Oder  —  wir  kehren  auf  No.  281  zurück  —  tragen  wir  etwa 
Bedenken^  den  Hauptsatz  sogleich  wieder  zu  bringen? 
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Bier  spricht  der  Anfang  selbst  sdion  Unentschlossenbeil  aus. 
Ma«  •oekt  erst  den  rechten  Anfang,  und  dadurch  hereilet  man 
ihn  vor;  es  ist  freiüeb  nichts  Näheres  gefooden  worden,  als  ehen 
der  frühere  Satz,  nur  in  freierer  Weise,  —  aaeb  die  alten  Glieder 
iaem  eicb  fabko.  Man  hätte  an  das  Motiv  b  a«  No.  276  den- 
ken and  Tom  «weilen  Takt  in  Mo.  so 
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oder  in  wie  viel!  andern  Weisen  anfangen  und  fortschreiten  kön- 
nen. Je  weiter  wir  kommen,  desto  weniger  ist  an  Erschöpfung 
der  offnen  Wege  und  Mittel  zu  denken.  Hoffentlich  genügen  die 
obigen  Fingerzeige,  bis  der  sechste  Abschnitt  uns  zu  erweiterten 
Konstruktionen  anleitet. 

Attsgedehnterp  Sätze. 
Unser  diesmaliger  Stoff  (No.  276,  a)  war  bedeutend  gegen  die 
früherh  Figuralmolive,  wenn  gleich  noch  ziemlich  eng  bcgränzl. 
Allein  nach  denselben  Gesetzen  würde  sich  auch  der  weiteste  Satz 
bilden  und  bebandeln  lassen,   flier  — 

b. 


seilen  wir  einen  weit  ansgcdebntem  gangartigen  Sats  vor  aas, 
eine  Satzkelle,  von  der  wir  noch  nicht  einsuil  sicher  vorans- 
sehen ,  ob  sie  im  nlchsien  dreizehnten  Takt  aaeh  nur  einen  Halb- 
schhiss  machen  wird ;  gebildet  ist  sie  durch  die  einaalige  Wieder- 
belang  des  Motivs  a,  durch  die  zweiaalige  Wiedcrholang  des  Mo- 
tivs b  und  das  aus  letzlerer  sich  Ergebende.  Sei  auch  die  Länge 
vielleicht  übertrieben  und  darum  die  Behandlung  weniger  bequeai 
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und  eiTreulicb:  doch  mass  die  Oorchribning  mißlich,  ja  in  glück- 
iicber  Stuade  kouule  sie  interessaol  werden. 

Wollte  man  sich  mit  di<>sem  Satze  beladen,  oder  einen  ähn- 
lichen wühlen,  so  kätn'  es  vor  allen  Dingen  auf  die  Fortführung 
der  ersten  Stimme  wahrend  der  Nachahmung  der  zweiten  an.  Sie 
miisste  sich  nicht  nur  lebendig,  sondern  auch  (wie  wir  schon  S.  209 
schwach  versucht)  als  ein  hinlänglich  uuterschieduer  und  karakter- 
voller  Gegensatz  zur  andern  Stimme  gestallen,  um  durch  ihren 
Widerspruch  lebhafte  Wechsel  -  und  Gegenwirkung  beider  Stimmen 
nnd  ein  regeres  Interesse  des  Ganzen  zu  wecken.  Wir  setzen  nur 
eioen  Anfang  her ,  der  am  xwöUlen  Takte  von  X^o.  285  anknüpft. 


nn4  denen  Fortgang  man  leiobt  finden  wird.  Man  »ebt,  dast  sieb 
der  Geg^ensats  bter  der  sweilen  Slimme  oder  den  Haoptiatse 
in  Anfang  en^  ansebmirgi,  dann  sieb  doreb  abweiebende  ftiebtung, 
nnd  alsbald  ancb  durch  den  Rbytbnins,  doreb  die  GegensleltuDg  lang- 
samerer gegen  schnelle  Noten,  nntersebeidet  und  eine  eigne  Melodie 
bildet,  die  gleichwohl  ans  Elementen  des  Hauptsatzes  ersteht. 

Bei  80  weit  aussehenden  SStzen  ist  es  aber  selten  rathsam, 
die  Nachahmung  in  der  Oktave  zu  unternehmen,  weil  die  buchstäb- 
liche Wiederholung  leicht  gar  zu  eintönig  (S.  144)  wirkt.  Besser 
als  oben  in  No.  286  hatten  wir  daher,  wenn  auch  in  derselben 
Harmonie,  doch  auf  einem  andern  Intervall, 
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oder  Boeh  besser  gleich  in  einer  andero  Toaerl  esagetctal;  end  de 
wire  die  der  Dooiiiiaoie  die  aiefaete, 


-  -1  —  II 

c. 

t 

U  sp 

wenn  eaeh  keioeswegs  die  eiosig  telSssige  gewesen. 

Mea  iiebl  eber  Tonrns,  dess  selbst  bei  gKicklieher  Brfindnng 
dee  HanpU  and  Gefensttsee  eine  nu  grosse  Ansdebnong  des  entern 
leieht  so  einer  nnginsligen  Länge  des  Ganzen  fubren  kann.  Da- 
her ist  besonders  den  AnfÜngem  in  dieser  Form  Besebiünkong  im 
Uanptsats  oder  in  der  Onrehfiibrang  sebr  in  ratben.  Aneb  die 
xweitheilige  Perm  wurde  bei  der  ßcbandluog  eines  aebr  langen 
Uanptsatses  (wie  der  loletsi  bebandelte)  niebi  so  günstig  seia,  als 
die  Beschriinkmig  aof  eine  einzi<;e  periudisiibe  oder  periedenibniicbe 
Blasse  9  da  swei  Tbeile  sebon  grössere  AosdebooDg,  mebnaalige 
aod  raaonigfaebe  Benntzong  des  Hauptsatzes  erfodero. 

Ist  es  endlicb^qeh  notbwendig  oder  bescblossen,  sich  auf  einen 
80  weiteo  Hauptsatz  einzulassen :  so  vermeide  man  wmif^stens  des- 
sen öftere  vollständige  Durcbfiihrong  durch  beide  Stimmen  und  die 
Zuziehung  neuen  fremden  Stoßes ,  der  die  Masse  des  zu  Bewäiii- 
geodeu  noch  vergiösserl. 

In  solchen  Fällen  genügt  es  nach  der  ersten  Durchführun«:, 
dass  der  vollständige  Hauptsatz  etwa  zum  Schluss  in  einer  oder 
beiden  Stimmen  (natürlich  in  irgnid  einer  abweichenden  Weise;  wie- 
derkehrt, und  im  Uebrigen  mit  Tbeilen  desselben  gearbeitet  wird. 
Dann  treten  die  beiden  Partien,  in  denrn  der  vollständige  Haupt- 
satz wirkt,  als  Hauptparlien  auf,  und  die  Auitluhruiig  des  Einzel- 
nen als  Zwiscbcnuiasse ;  es  kehrt  uocli  einmal,  nur  in  neuer  Weise, 
die  dreitbeilige  Form,  oder  auch  die  Urgestall  alier  Tooformen : 
Tonika,  Tonleiter,  Tonika, 

Ruhe,  Gang,  Ruhe, 

Erster  Theil,      zweiter  Theil       erster  als  driller  Tbeil, 

Hauptsatz,  Satzreihe,  Hauptsalz, 

wieder  I  —  wie  mao  deao  ione  werden  mu«s,  dass  alle  Formen 
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ewig  jeoe  GrondronneD  und  Grundbegriffe,  onr  in  höherer  und  er- 
weiterter GesUlt,  wiederholeo»  Ton  denen  wir  tu  Anfang  4ct 
mttü  Tbeib  (S.  23)  ausgegangen  sind;  so  daM 

Bio  Bildungsfcaetz 
dareb  die  ganze  Formenlehre  gebt,  und  di«  aeharfe  Auffaa- 
Kang- desselben  in  den  ersten,  einfachsten  Gr  st  allen  uns  jeden  kon- 
saipienlen  ForUchritt,  das  konieqaente  Forlscbreilen  uns  die  An- 
eignung jeder,  auch  der  entlegensten  und  zusammengesetiteslen 
Faroi  sichert  9  wie  wir  Anfangs  (Th.  1,  S.  8)  verbeissen  babeo. 


Fünfter  AbschDitt« 

Drei-  und  melirstiainiigc  rSacliahmuDgs&aUe. 

D.18  eigeatliche  Wesen  aller  auf  freie  Nacfaahmang  gegrSadeten 
Formen  haben  wir  im  vorigen  Abschnitte,  wenn  auch  in  engerer 
A  tisfiihmng  kcanen  gelernt.  Es  wurde  dabei  klar,  dass  der  innere 
Trieb  u  einer  aolchen  das  Interesse  an  eiaeai  Haoptaalae  sei,  der 
dttreh  aeia  Wesen  im  AllgeaieiDeB  anziebl,  and  so  die 
sweite  Stiame  lor  Naehafaainng  reist.  Wir  sagea:  durch  scia 
Wesea  iai  AUgemeiaaa.  Oena  bitte  moh  der  llaaptsals  als  eia 
abgeschloisaer  Gedaake  dai^estellt«  der  mit  jedem  seiaar  Züge  nad 
Bestaadthaile  nasem  Aatbeil  gefesselt  und  zur  Wiederbolnng  ver- 
mocht hütle:  so  wurde  er  Satz-  oder  Periodenrorm  angeaemmea 
und  geaaae  Wiederbaloair«  das  heisst  strenge  Nacbabnuing  gefe- 
dert haben.  Auf  diese  F&tle  wollen  wir  uns  aber  für  jetzt  (8.208} 
aecb  aieht  einlassen* 

Es  folgt  hieraus ,  dass  in  der  That  die  ganze  Form  zweialiai«- 
miger  Nachahmang  in  dieser  Hinsicht  zu  einem  1  eichler a  aad 
f  1  fieh  l  i  ge  r a  Ka ra  k te r  geaeigt  ist ;  schoa  die  Minderslimmigkeil 
bcgiiastigt,  wie  wir  aus  Tb.  1,  337  wissen,  diese  Neigung  eher, 
als  Mehr*  oder  gar  Vielstimmigkeil,  und  es  lag  also  wirklich  im 
Wesen  der  Kunstfnrm  selbst,  wenn  nnsre  bisher  ige  o  Beispiele  ins- 
gesammt  einen  leichtern«  flüchiigern  Karakter  annahmen.  Nun  wird 
allerdings  dieser  harakler  schon  durch  das  lebendige  Zusammen- 
und  Gegeneinanderwirken  zweier  selbständiger  Stimmen,  durch  den 
(vrundkarakler  aller  Polyphonie  (S.  143)  wieder  eine  innere  Hal- 
tung und  Kräftigung  annehmen,  die  den  homophonen  Bildungen  im 
Allgemeinen  nicht  eigen  sein  kann;  und  wir  wollen  uns  im  Voraus 
bescheiden,  dass  mit  jrnem  einen  Zuge  das  Karakterbild  einrr  so 
vielgestaltigen  Kunstform  nicht  einmal  umrissen,  vielweniger  ausgf. 
führt  sein  kann»  —  wozu  vieimebr  die  fvlgeodeu  Abschnjitc  und 
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Abtheiluiigen  beizutragen  haben  werden.  Für  jetzt,  und  nameollicb 
für  zweistimmige  Nachahmung  dürfen  wir  bei  dieser  Karaklerisirung 
sieben  bleiben.  Denn  >vir  können  leicht  sehen,  dass  zweistimmige 
Nachahmung  von  srhwereriD  Karakter  uod  laugsamerer  BeweguDg, 
z.  B.  dieses  Salzes: 

sich  entweder  zu  langsam  enlfaUeo  uod  für  den  ernstero  laball  so 
wenig  Tonfälle  habeo,  oder  Eor  Ausfübraog  der  Uannonie  auf  si»- 
viel  SlimawindaDgen  9  barmoniscbe  Beitöne  n.  s.  w.  geführt  wer- 
den, oder  endlich  eine  votlstimmigere  oder  für  sich  aasgefülirle  B»* 
gleitoog  nSlhig  babcn  wfirde.  in  siebenten  Absehnille  werden  wir 
dies  dentlieber  erkennen. 

Gehn  wir  nnn  zn  mehrstimmigen  Nachahmungssiteen  uber^ 
so  liegl  es  schon  im  fiarakter  der  Mebrsiimmigkeit ,  dass  anch 
kei  gleich  angemessoer  Behandlung  nnd  gleichem  Btrehen  doch 
nicht  mehr  die  alte  Ldefatigkeit  'hervorlrelen  kann.  Wenn  wir 
anch  gleich  hewegUebe  Sitze  wihlen,  so  wird  sich  doch  die  Bio- 
dnlation  schon  desshalb  omsiXndlicher  nnd  langsamer  entfiütsn, 
weil  nach  zwei  Stimmen  noch  der  Eintritt  der  dritten  Stimme,  wo 
nicht  mehrerer»  so  bewirken  ist.  Betrachten  wir,  nm  nns  sogleich 
darilber  zn  verstilndigen ,  einen  drebtimmigen  Satz  in  der  Anbge. 
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So  bewegsam  sieb  der  Hauptgedanke  (a)  erweisen  möchte,  so 
bewirkt  schon  die  Mehrtitimaiiglccil  langsameres  Fortschreiten  und 
ein  drei  Takte  langes  Fcsibalteu  an  der  Tonika.  Zugleich  wird, 
während  die  beiden  (Jnteistimmen  ihre  Nachahmuug  vollbringen, 
die  erste  zu  eiuer  weitern  Ausbildung  ihrer  Kantileue  vermocht; 
die  Stimmen  müssen  weile  Lage  anuebmtn ,  um  sich  frei  entfalten 
zu  können;  —  und  so  ist  in  jeder  Hinsicht  der  Karakter  langsa- 
merer, weilender  Bewegung  bedingt.  Hätte  man  eine  nuchmalige 
Einführung  des  Hauptsatzes  wagen  dürfen?  Selbst  weun  er  in- 
Icres.^auter  wäre ,  hätte  es  nicbt  obne  Lähmung  oder  Ueberladung 
des  Ganzen  geschehen  können.  Man  schritt  also  in  freier  Poly- 
pbonie  weiter  und  wurde  von  der  uns  beschäftigenden  Vorstelluug 
der  Nachahmung  nur  gereizt,  einen  ganz  andern  Satz  (b)  gele- 
gentlich nachzuahmen ;  auch  dem  Gegensätze  desselben  (c)  wider- 
fahrt dies  bei  d,  jedoch  mit  einer  Aenderung,  um  die  zu  weite 
Entfernung  der  Stimmen  zu  mindern.  Wenn  nun  nach  vier  Zwi- 
schentakten der  Hauptgedanke  bei  e  wiederkehrt:  so  lässt  schon 
(lies  kein  ruhiges  Verweilen  und  Durchführen  zu.  Daher  folgt  die 
nachahmende  zweite  Stimme  (bei  f)  schneller,  drängender;  und  die 
erste  giebt  die  Nachahmung  ganz  auf.  Demungeachlet  würde  von 
hier  ab  ein  naher  Schluss  zu  erwarten, sein,  wofern  der  Satz  nicht 
über  Recht  und  Vermögen  au^igedehnt  werden  sollte. 

Noch  eine  Bemerkung  liegt  eben  so  nahe.  Schon  bei  zwei- 
stimmiger Nachahmung  mussten  wir  vor  zu  weiten  Hauptsätzen 
warnen.  Es  ist  einleuchtend,  dass  die  Schwierigkeit  und  Ungunst 
solcher  Aufgaben  mit  der  Zahl  der  Stimmen  wachsen  muss.  Ein 
Satz,  wie  der  in  No.  285,  der  sich  zweistimmig  wohl  noch  behan- 
deln liesse ,  würde  bei  drei  -  oder  vierstimmiger  Behandlung  immer 
mehr  WeitläuGgkeil  und  Schwerfälligkeit  in  die  Komposition  bringen. 
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Es  ireteo  mit  dem  Motiv  a  drei  Haaplslimmen  (3,  2,  1)  ntcb- 
einander  in  freier  Nachahmung,  und  mit  ibnea  drei  be^eiieode 
Stimmen  auf.  Im  vierten  Takte  bat  sich  mit  dem  Scbluti  der 
Nachahmung  ein  Abschnitt  vollendet.  Allein  die  Stimmen  Mogeo 
weiter,  ud  so  begisnt  im  folgenden  Takte  die  Nachabmoag  bei  h 
vom  Neuem  and  iwar  in  veränderter  Weise.  Die  Begleitungsstiie- 
nen  scheinen  vom  dritten  Takt  aa  überflSasig,  werden  also  wabr- 
scbeinlich,  mit  Ausnahme  des  Basses,  in  die  Heeptstimmett  mb»- 
gehen.  Der  Bass  aber  bat  sich  sobon  so  weil  geit^d  gemacht, 
data  er  mit  Reebi  im  achten  Takte  zur  Uaoptstimme  wird  and  an 
iler  Neebabmang  in  aeioer  breitern  und  entscheidenden  Weise  TheU 
nimmt«  Daneben  v,''ü\  auoh  ein  andres  Motiv  (c)  von  den  StiaHM 
gehegt  aeiiu  —  Ob  übrigens  4Ue  Begleitung  spiter  noch  einmal  ein* 
treten  muss,  steht  dabin« 

Betrachten  wir  einmal  diesen  Sats  wieder  niher  in  BiMicht 
seiner  rhythmischen  Konstroktion. 

Was  sofort  klar  hervortritt «  ist  der  erste  Absdhnitt  von  vier 
Takten,  dann  der  auf  den  elften  Takt  fallende  Balhseblnss^  das 
Weitere  ist  Anhang.   Wir  haben  also  Abschnitte  von 

4  and      7  Takten. 

Wie  ist  diese  IJogieicbheit  za  recht  fertigen  oder  zn  erklireo? 

Vorerst  bedenke  man»  dass  der  zwei  Takte  Jange  HanptaaU 
das  Ganse  in  Glieder  von 'je  zwei  Takten  thellt.  Man  kann  sicfa 
den  zom  Grunde  liegenden  Faden  so 
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verdeutlichen ;  hier  trelen  die  die  Glieder  bezeicbiRuden  Salze  der 
versuliiednen  Stimmen  deutlich  vor  das  Auge,  und  die  dazwischen 
dräogfiiden  Naehahmungt^n  sind  weggelassen.  Wie  würde  man 
nun  diese  Anlage  nach  Anleituag  von  No.  291  voUenden?  Wir 
haben  bis  jetzt 

2  und  2,  2  iinil  2  Takle; 
zu  dein  letzten  derselben  tritt  in  ISO.  291  der  Bass  eben  so  ein, 
wie  die  Zwiscbenstimmen ,  die  wii  oben  (in  No.  290^  ausj^elassea 
haben,  und  er  ist  daher  eben  so  wep^i^classcn  worden.  Alsu  be- 
};innt  der  toI;;eride  Basstakt  wie  eine  neue  Siimme,  wie  jede  der 
in  No.  290  eingeführten  Stimmen,  das  neue  GlicJ.  Und  dieses 
miissle  rrp:elmnssijr  zwei,  oder  besser  vier  Takte  lang  sein| 
unser  Entwurf  wäre  so 
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ze  volienden  gewesea»  jene  siebeo  Takle  BuiMleD  tleo  eigeeüiob 

2  und  2  ~  nnd  4 
teia.   Dies  wire  das  volikoainien  AegeimüMige  gewesen. 

Alldll  ebeo  durch  die  in  No.  290  und  293  aitfgelaesoeD  Zwi- 
fdMMtisuBeu  wird  auch  das  Gefidü  der  sweilakligea  Glieder  ver- 
ioakelt.  Jede  neue  SliaiMe  beseiehael  eiaen  besendem  Takt«  «nd 
aar  |ler  Absebnitt  iai  visrleo  Takle  trHl  4e«tKeh  benror.  Ven  da 
•a  liblen  wir  wieder  mehr  die  Table  ab  Gfieder;  und  wem  au- 
islsl  der  Bess  awelaial  das  Haaplmoliv  ergreift,  se  mess  sei«  erster 
fiiolnll  als  Anfaog  des  neuen  leisten  Absebnilles  gellen,  ebwobl 
cigenllieh  erst  der  folgende  Takt  diesen  Anfang  bringt ,  wie  war 
bei  Me.  293  gesehen  haben«   Diese  Tafel 

Schcinliarer  Af>Achllitt. 


Wirklicher  Ahtduiitt  fon  drti  Ti 

iktea. 

Beriditigiuig  auf  vier  Taktt. 

 ^ 

m 

versionlichl  den  ganzen  Prosess  nnsrer  EinblldungskrafI  mit  dem 
messenden  und  reebnenden  Yerslande. 

Es  geht,  wie  man  sieht,  ein  geheimer  Kalkül,  ein  ge- 
beunes  uabewusstes  achrech  neu  durch  all  unsre  Gebilde 
bindurch.  Aber  auf  dem  jetzigen  Standpunkt,  —  umdrängt,  an- 
gesprochen, verlockt  von  so  viel  lebendigen  Stimmen,  —  dürfen 
wir  den  Kalkül  nicht  laut  werden  lassen ,  dürfen  im  Moment  des 
Schaffens  nichts  davon  wissen  ,  und  darum  eben  ist  es  so  dringend 
nolhwendig  (und  bereits  S.  90  u.  a.  empfohlen),  dass  man  sein 
rhythmisches  Gefühl  befesligl  habe,  ehe  die  jetzigen  Arbeiten  he- 
giunen. 


Sedister  Abschnitt* 

Fortbildttog  der  NnchnhamogsfornBeB. 

Wir  haben  uns  in  den  vorhergehenden  beiden  Abschnitten  auf 
die  klarste  und  zugleich  engste  Ausführung  der  Nacbabmungsform 
beschränkt ,  die  ihrem  Grundrisse  nach  meist  mit  der  zweitbeiligen 
Liedform  übereinkam,  oder  einen  ungelheilleu  iiedfönnigen  Satz  (wie 
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No.  264  und  291)  iu  engem  Haurae  darslellle.  Betrachten  wir 
nun,  wie  dieselbe  Form  sich  weiter  ausdehnt  und  freier  gestaltet. 
Wir  knüpfen  an  der  zweitbeiligen  Gestaltung  wieder  an. 

1.   Erweiterung  der  Form. 

Zunächst  ist  freilich  klar,  dass  mit  erweiti'rten  Nachahmungen 
auch  der  Raum  der  beiden  Tbeile  und  des  Ganzen  weiter  werden 
kann.  Wollten  wir  den  Satz  No.  285  so  vollständig  ausfähreii, 
wie  die  Sätze  No.  276  und  291,  so  würde  natürlich  ein  weit  grös- 
seres Tonstück  das  Resultat  sein.  Allein  wir  haben  schon  S.  214 
nicht  unbemerkt  lassen  können ,  dass  eine  so  weite  Anlage  leicht 
zu  einer  weitschweiBgen  wird;  es  dauert  zu  lange,  ehe  man  den 
ganzen  breiten  Nachabmungssatz  einer  jeden  Stimme  gleichsam  ab- 
gehört  bat. 

Daher  muss  es  günstiger  erscheinen,  nicht  fortwährend 
mit  dem  ganzen  Nachahmungssatze  zuarbeiten,  sondern  ihn 
bisweilen  ganz,  bisweilen  theilweis  vorzutragen.  Es  ist  dies 
schon  in  den  frühern  Sätzen  gelegentlich  geschehen,  kann  aber 
viel  weiter  und  freier  angewendet  werden ;  und  zwar  zunächst  im 
Miltelsatz  oder  im  Scblusssatz  oder  Anhange.  Kehren  wir,  um 
«in  andeutendes  nahes  Beispiel  zu  gewinnen ,  noch  einmal  auf  den 
(freilich  schon  über  Verdienst  oft  gebrauchten)  Satz  No.  276  zu- 
rück. Das  eigentliche  Motiv  (No.  276,  e)  ist  schon  im  alleinigen 
Nachahniuugssatze  zweimal  enthalten,  muss  also  bei  einer  einzigen 
Nachabmiingsstimme  viermal  gehört  werden.  Wie  könnte  man  meh- 
rere Stimmen  im  weitem  Räume  fortwährend  damit  beschäftigen, 
ohne  zu  ermüden?  Wir  müssen  also  wechseln.  Der  Schluss  eines 
aus  diesem  Motiv  gewonnenen  Tunstückes  könnte  sich  so  einleiten. 
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Es  ist  dies  ein  fliichti«;er  Versuch,  der  nur  das  Nächslliegeode 
benotzt.  Gegen  die  nacbebmende  Tenorslimme  (Takt  1  004  2)  ftstt 
die  erste  Stimme  ein  einzelnes  Motiv  (a)  des  Nachahmongssilzet $ 
der  AU  (Takt  2)  uud  Bass  (Takt  3)  besrbärtigen  sich  mit  deinsel- 
ben,  ohne  das  eigentliche  Motiv  (No.  276,  e)  zuvor  gefasst  za 
haben.  Dann  ergreift  die  Oberstimme  (an  No.  283  erinDernd)  zum 
ünfken  Takt  ein  zweites  Motiv  (b)  des  Uaoptsatzes,  das  im  Gronde 
■nr  vom  Bass  und  dann  erst,  T.iki  7.  von  allen  drei  Unterslimniea 
uacbgeahoit  wird«  Endlich  meldet  sich  das  Hanplmotiv  wieder,  und 
wir  müssen  ans  seiner  Rückkehr  schliessen,  dass  es-  Dun  aaf  den 
Sehloss  abgesehen  ist;  wahrscheinlich  wird  der  letzte  Takt  genau 
oder  mit  Abänderong  des  Stimm ^ewebes  wiederholt  ood  dann  so- 
ghtich  snm  Sehloss»  oder  vielleicht  aber  die  Parallele  nach  der  Do- 
minante nnd  von  da  erst  wieder  in  den  Uaaptton  zum  Sehlosse  ge- 
schritten. Mit  einer  andern  Modolationswendnog  könnte  der  Satz 
-  aoeh  den  ersten  Theil  sebliessen. 

Das  Ganze  ist  locker  genug  fortgeführt  ^  der  Hauptsatz  ist  im 
Gronde  vemachlSssigt  und  hei  aller  Rührigkeit  der  Stimmea  die 
Modolatton  doch  nicht  gefördert,  die  Tonika  und  Dominante  des 
Haoplions  vorherrschend,  und  damit  das  GefShl  herohigender  Fest- 
setzung im  Haupiton»  also  das  SchlnssgefShl  erweckt.  Sollte  der 
8alz  einen  Srhluss  des  ersten  Theils  abgehen,  so  miisste  man  zwi- 
schen dem  Anfange  des  Tonstncks  und  dem  Einsalze  von  No.  295 
fremdere  nnd  fremder  modulirte  Zwisehensitze  voraussetzen «  nach 
denen  der  letztere  Eintritt  ohne  Mattigkeit  geschehen  könnte,  und 
.  dsnn  annehmen,  dass  der  Hauptsalz  steh  nun  in  D  wieder  um  so 
genügender  dariegen  nnd  die  Modulation  im  Anfange  des  zweiten 
Theib  noch  reicher  entfalten  würde;  sonst  dürfte  der  Anfang  in 
doppelter  Beziebang  unangemessen  erscheinen. 

Hieran  mag  es  genug  sein,  um  die  erweiterte  Form  der  Nach- 
aboQogssälze  aufzuweisen.   Man  sieht,  dass  die  Erweiterung  er- 
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kauft  wird  durch  ein  Nachlassen  von  dem  strengern  Hallen  an  einem 
Hauptsatze,  dass  der  Zusammenhang  loser,  die  Einheit  des  Ganzen 
besonders  durch  das  Zurückkommen  auf  den  Hauptsalz,  die  Gnt- 
wickelang  aus  demselben  und  durch  folgerichtige  Modulation  erhal- 
len wird.  Ein  Bestioim leres  lässt  sich  für  eine  Form  nicht  an^ce- 
ben,  deren  Weieii  eben  in  der  grössern  Ungebandenhcit  beruht. 
Aber  eben  desswrgen  bedarf  sie  auch  keines  eigentlichen  Studiums. 
Hat  mao  sich  in  den  feslern  Formen  geübt  und  seinen  Formsion 
gestärkt  9  so  mag  man  sich  gelegentlich  einmal  geben  Usseii  iu 
weiterer,  ungebundnerer  Ausführung.  Es  werden  da  keine  wesent- 
lichen, und  bald  gar  keine  Missgrifle  zu  besorgen  sein;  allein  es 
wird  auch  kein  bestimmt  karaklerisirter  Erfolg  kommen.  Salze 
dieser  Art  sind  ein  Ergehen,  ein  Spiel  der  Stimmen  mit 
Tongebilden,  deren  keines  Wichtigkeit  und  Interesse  genug 
bat,  sich  der  Herrschaft  zu  bemächtigen.  — 

Eine  Erweiterung  andrer  Art,  die  im  Wesenilichen  mit  nnsern 
ersten  Versuchen,  No.  276  u.  f.  übereinkommt,  ist  die  Vermischung 
polyphoner  und  homophoner  Anwendung  des  Macbahmungsmotivs. 
Auch  hier  kann  ein  einziges  Beispiel  statt  aller  Anweisung  dienen ; 
wir  heben  es  ans  Seh.  Baeh*s  wohllemperirtem  Klavier*)  heraus. 
Das  C/iflioll-PrSludium  des  ersten  Theils  beginnt  so: 


Der  Salz  a  der  Oberstimme  wird  bei  h  toh  einer  MitlelstimaM 
streng  nachgeahmt,  dann  von  Ober-  und  Mitlelstimme  nochmals 


*)  Wran  hier  nm4  betoadm  Ii  das  folgesleo  Abtheiloagea  ttbr  klaff  tmt 
iiete  SammloDg  Besag  genommeo  wird,  wahreiid  mao  aiiek      andcra  Meisterwf r- 

ken  treCTeodo  Beiipiele  entleboeo  künat«:  so  geschieht  es,  weil  nicht  jeder  Mo- 
sikstadiercnde  Zngaog  za  einer  reichern  Bibliothek  bat,  jenes  Werk  aber  eines 
der  wenigeo  ist,  die  jeder  Musiker  durchaas  besitzen  sollte,  da  oosre  Lilta- 
ralar  keine  sweit«  SanaUas  ketitsr,  die  den  Vergleich  loit  ihr  ausbieUe. 
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frei  wiedei|(«br«obU  Vob  hier  begiont  eia  gtos  freier  Gesang  der 
Okentinme»  — 


\^ — 1* — ** — p — —  1 

der  Bach  der  Paralleltonart  nnd  da  wieder  aaf  den  HanpUals  zu- 
rfickfUhrl.  AUeio  ancb  jetzl  wird  dieier  oichl  fönDlich  naebgeahoil. 
Die  JMillelstiiBiDe  (der  Teaor)  giebl  ihn  voUsläodig,  die  Oberatimne — 


wiederholt  nor  das  erste  Glied  (a)  dreimal  von  b  an.  und  eine 
andre  Miitelslirome  (der  Alt)  ahmt  dies  einmal  bei  e  nnvollslSndig 
nach.  Dies  isl  der  Faden  der  Komposition.  Beiläufig  und  gele- 
gentlich bat  es  sieh  gemacht,  dass  das  aweite  Glied  des  Haupt- 
satzes (d)  erst  vom  Teoor  (iu  c),  dann  vom  Bass  ergriffen  wird. 
Allein  wenn  dies  auch  nicht  in  der  ersten  Absicht  des  Komponisten 
lag,  so  konnte  es  ihm  doch  nicht  unbemerkt  und  ungerühlt  Torüber 
gehen;  der  folgende  Takt  benutzt  dieses  Motiv  in  den  obern  Stim- 
men in  rechlcr  und  verkehrter  Bewejijung,  und  der  Bass  wiederholt 
ihnen  gegenüber  das  erste  Motiv  (a)  in  freier  Weise. 

Es  ist  dieses  Präludium  eine  der  sinnigsten  Hompositionen, 
voller  Seelenbcwegung,  Zartgefühl  und  Adel.   Und  (ienooch  spricht 
sich  der  nur  leichler  hiostreifende  Harakter,  der  die  selbständigen 
NacbahmiuigsforraeQ  besonders  von  andern  polyphonen  Formen  im 
Man,  Ronp.  L.  II.  3.  kuü,  15 
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Angemeioen  (S.216)  imtersebeidel,  aoeli  ia  ihm,  nuieDUidi  in  der 
willkübrlicheo«  durch  keio  hesüiDmleres  Gesetz,  durch  keine  scbir- 
fem  rhythmischen  Ahschnitle ,  durch  keine  iussere  Rtfcksichl  auf 
einen  Cantns  firmos  gebundnen  Fortführung  deutlich  ans. 

2.  FMere  FarmMduitg. 

Die  Zwcitbeiligkeit  haben  wir  in  den  Formen  freier  Naehah- 
mong  dess wegen  förderlich  gefunden,  weil  sie  m  dem  UDunier- 
brochnen,  diesen  Formen  eignen  Stimmgewebe  wenigstens  einen 
Abschniil,  ein  näheres  Ziel  vor  dem  letzten  ScUusse  giebl,  auf 
das  \^'ir  sichrer  losgehen ,  bei  dem  wir  einen  Aagenhtick  ruhen 
können,  um  mit  neuer  Kraft  und  Sammlung  fourtsofiihfen.  Ba  ist 
daher  begrciüicb,  dass  die  meislen  Tonstücke  sich  diese  Fona  »«• 
eignen. 

Nicht  immer  Irill  sie  aber  in  der  scharf  bestimmten  Weise 
hervor,  die  wir  besonders  früher,  in  den  homophonen  Liedformen, 
gellend  machten.  Oft  liegt  sie  der  Komposition  zum  Grunde,  wird 
aber  verhüllt,  indem  man  den  Scliluss  sogleich  durch  Weilerfiih- 
rung  der  Slimnu'n  abbricht ,  gleichsam  ungeschehen  macht.  Das 
vorige  Präludium  giebl  ein  genügendes  Beispiel.  Es  gebt  nach 
No.  m  so : 


299 


m 


weiter,  und  man  sollte  im  nächsten  Takle  den  Theilschloss  in  der 

DomiDanic  (^rftrmoll)  so,  wie  bei  a. 


oder  in  irgend  einer  ähnlichen  Weise  erwarten.  Der  Schluss  er- 
folgt auch.  Aber  auf  dem  Schlussakkorde  selbst  setzt,  wie  wir  io' 
b  sehen,  der  Tenor  wieder  das  erste  Motiv  ein  und  beginnt  damit 
uuf  dem  Scblusstonc  des  ersten  Theils  den  zweiten. 

Eine  ähnliche,  nur  noch  verborgnere  Konslruktion  hat  das  F- 
dur-Prälndium  aus  dem  zweiten  Tbeil  des  wobltemperirteD  Klaviers, 
dessen  Anfang  in  No.  263  mitgetheilt  ist.  Dieser  Anfang  bat  die 
Konstruktion  eines  Vordersatzes  des  ersten  TheiJsy  anr  dass  er 


Digitized  by  Go. 


  227   

nicht  rhythmisch  absetzt,  sondern  die  Stimmen  (All,  Teaor,  daBn 
Bass)  unaufhaltsam  weiter  streben.  Ueber  breiten  Akkorden  (wir 
dealen  hier  nur  das  Wesenüicbe  der  Modulaiicn  an) 


aoi 


7 

#  1 

F  O  [ 

b  ' 
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setzt  sich  das  Stimmgewebe  in  der  Weise  des  Anfangs  fori,  ge- 
langt, wie  wir  sehen,  in  die  Dominante  und  lasst  sich  im  fünf- 
zehnten Takle  za  einem  förmlichen  Theilscblusse  für  den  folgenden 
Takt  an.  Allein  hierzu  kommt  es  nicht;  die  Slimsen  ferhüilen 
den  Schlnssakkord  durch  Vorhalte  und  Uülfsnoien»  — 


Takt  15. 


nnd  ergiesseu  sich  sogleich  in  den  Raum  des  zweiten  Tbeils. 

Dieser  dehnt  sich  weit,  von  No.  302  ab  über  vierzig  Takle 
ans,  nnd  dabei  wird  nicht,  wie  etwa  in  No.  296,  ein  bestimmtet 
oad  karaktervolles  Motiv  durcbgefiihrlt  sondern  der  Karakter  der 
Komposition  isl  vielmehr  der,  dass  aas  etnem  gerinfen  Motiv  eine 
aOgenieine  Bewegsamkeit  der  Stimmen  hervorgernfen  und  in  brei- 
ten ruhigen  Zügen  ausgeführt  wird.  Wodnrcb  gewinnt  nun  Bach 
eine  festere  Einheit?  —  Wir  kennen  schon  das  Mitlei  und  haben 
et  in  der  homophonen  Liedform  ebenfalls  benutzt ,  um  nach  einem 
weitansgefiihrtan 9  nmsehweifenden  zweiten  Theil  Einheit  des  Gan* 
aen  zu  gewinnen.  —  Es  wird  ein  dritter  Theil  gebildet,  und 
dieser  beginnt  mit  den  sechs  ersten  Takten ,  so  dass  nun  No.  263 
gleichsam  als  Thema  des  ganzen  Tonstuckes  erscheint.  Im  sechs- 
ten dieser  Takte  wird  die  Weise  des  ersten  Anfangs  yerlassen.' 
IKe  Modulation  wandet  sieh  nach  der  Untcrdoninante,  macht  diese 
gMhresd  geltend,  und  dann  erfolgt  der  Scbiuss. 


Siebenter  Abschnitt. 

ScbluasbetrachtuDgeo. 

In  den  bisherigen  Abschnitten  haben  wir  eine  neue  Gestalten- 
roihe  aus  den  voran^egangnen  hervorgerufen,  deren  Reicbthum  sieb 
gar  nicht  berecUuen  iässt,  —  um  so  weniger,  da  diese  Gestalten 

15- 
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swb  eog  verknüpfen  mii  den  vorbergehendeo  und  den  uocb  zu  er- 
warteDdea  der  nächsten  Abiheilungen  und  des  folgenden  Bachs. 
Erst  in  diesen  Absdinillcn  der  Formlehre  vervollsläudigl  sich  die 
-  Reihe  der  nachahmenden  Formen,  und  fjcschlossen  kann  sie  nur  io 
der  Jjphre  vom  NOkal-  nrjd  Instriiinenlalsatz  (im  drillen  und  vicr- 
Icn  Tlicii  ditsci»  Werkes^  werden.  Wir  mnsstea  es  einstweilen, 
wie  schon  öfler ,  dem  Waldrichler  und  liergmann  nachlhun ,  die 
vorerst  durch  den  wilden  Forst  und  das  Gestein  einen  geraden 
We<]^  oder  Schacht  durchtreihrn ,  uiul  von  da  die  Seitenwege  und 
Stollen  einschlaj^en.  Haben  wir  nur  erst  sicluT  Fuss  gefasst,  — 
und  dies  ist  die  nächste  Hesiimmung  der  vorigen  Ab^cboiUe 
so  werden  wir  nach  allen  Öeitea  neue  Aoasielileo  findea,  nod  nem 
Wege  bahnen. 

Für  jetzt  bedarf  es  Docb  einiger  erläatemder  Ruckblieke. 

i.  Der  Raraiter  der  Naehahmmgsfirmen, 

Da  der  Hauptgedanke  ein  gangarligep  Satz  und  die  Nach- 
ahmung und  Foriführunj^  eine  ganz  ungebundene  ist,  so  durften  wir 
den  urspriitifjlichen  l^.uakier  der  Form  einen  mehr  leichten,  von 
oberflächlichem  Interesse  am  Hauptgedaakeo  leicht  angeregten 
neooen.  Denn  jedes  tiefer  wurzelnde,  fesler,  inniger  ergreifeude 
Interesse  balle  sogleich  (S.  216)  den  gangartigen ,  mehr  vorüber- 
gehenden Gedanken  in  einen  bestimnilen  Salz  verwandelt;  jede 
kräfhge  Auliassuii^  tines  solchen  Satzes  hätte  bestimmtere,  ener- 
gische Gliedrninrr  uii  i  Form  bedingt.  Dtoo  Wären  ganz  andre 
ünnstformeu  hervorgeircleu. 

Allein  wir  wollen  uns  nicht  —  wie  den  Aesthetikern  oft  pn»- 
•irt  —  von  einem  Wort,  von  einem  abstrakten  Gedankitn  ge* 
fangen  nehmen  lassen.  Wenn  gleich  jener  KaraklerKug  der 
Niehahmungsform  richtig  gefasst  und  entscheidend  iat,  ao  erschöpft 
er  doch  das  Wesen  der  Sache  noch  nicht.  Es  koimst  vielmehr 
hef  jedem  einzelnen  Tonstücke,  wie  man  leiehl  beg^ift,  nicht  blee 
Alf  den  allgemeinen  Karakter  seiner  Form ,  fondem  «aeh  auf  den 
besondem  Inhalt  an ;  dieser  ist  es ,  der  sieh  erst  die  angemessene 
Form  sneht  nnd  dann  dieseihe  in  dieser  oder  jener  Weise,  «her 
stets  nach  seinem  Sinne  anzuwenden,  anszabilden  hat.  Wir  seihst 
hahen  schon  Sätze  mannigfachen  Karakters  vorfihergehen  sehen. 
Wer  die  Präludien  des  wohllemperirten  Klaviers  und  die  andern 
kleinem  Werke  Seh.  Baeh^s  durcl^ht,  wird  die  Reihe  dieser 
Beispiele  sich  weit  ausdehnen  sehn  und  hei  einigem  IVaehdenken 
sicher  erkennen,  welchen  fiinflnse  der  Inhalt  auf  die  jedesmalige 
Ausführung  gehaht  hat.  So  konnten  wir  bereits  seihst  nnsehaoenw 
wie  sieh  die  Nachahmung  in  bestimmt  gegliederte  Ahicbnitae(No«272) 
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bezieht  und  damit  einen  ab^schlossenern  Kar  akter  aDoimmt,  oder 
mk  wenigstens  in  zweitheiliger  Form  (No.  276  und  277)  enlsehie.* 
den  ausprägt,  oder  bei  einer  gleidltam  iiberflirssrnden  Stiinmbe- 
wegüüg  <No.  302)  über  den  schon  vorfaandnen  Theilschlast  hin- 
we<7flti(het.  In  diesem  durchaus  bewegten,  an  keinem  bedeoteoden 
Motiv  haftenden  Tonttücke  bildete  sich  (S.  227)  eine  Dreilheiligkeit; 
itr  Anfang  mnsite  wiederkehren,  damit  nor  irgend  ein  AnhatI  fir 
das  Ganze  gewonnen  würde.  In  dem  sinnigem,  eher  ebenfalls 
bewegüchen  Tonstücke  von  No.  296  war  der  Hanptgedanke  wichtig 
genug  und  hinlängh'ch  festgehallen»  um  eine  Dreilheiligkeit  und  die 
Riiekkehr  des  Anfangs  nicht  nöthig  sn  machen;  der  Sehlnss  des 
ersten  Theils  wurde  trom  Gseg  der  Slinunen  überschritten,  doeh 
aber  nicht  so  weit  verhüllt,  wie  bei  dem  andern  Tonstucke. 

In  dem  aomathig  gaukelnden  Präludium  No..259  dagegen  ist 
eben  dieses  Bin-  und  Herspielen  der  Oberstimme  das  gleichsam 
sich  selbst  und  für  sich  allein  Genügende.  Bach  spielt  daher  nor 
immer  weiter  (wie  schon  der  Gang  der  Modulation 
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zeigt)  his  er  endlich  doch  den  Anfang  (die  ersten  fiiof  Takte) 
gleichsam  als  fesleres  Thema  wiederbringt,  um  einen  Moment  Rohe 
und  das  Gefühl  einer  Abrnndung  .an  gewinnen.  Allein  diese  An- 
fsngstakte,  die  gleichsam  als  Thema  dienen  sollen,  sind  dazu  nicht 
geeignet;  sie  scUiessen  nicht  in  sich  ah,  geben  also  auch  keinen 
Abscfalttss  für  das  Gante,  sondern  rerlaogen  und  treiben  weiter. 
Es  wire  daher  unnütz  gewesen,  sie  so,  wie  wir  etwa  in  No.264 
gethan ,  im  Haupttou  aufzufahren.  Sie  erscheinen  aber  in  der  Un- 
terdominanle,  um  wenigstens  den  Modoiationskreis  ahsuschltessen» 
und  führen  ^nn  erst  in  den  UaupUon  zu  Trugschlüssen  und  in 
dem  Ende. 

Hier  also  war  noch  ein  Hall.   In  dem  S.  194  angefiibrteii 

dur-Präiudium  fehlt  auch  dieser.  Die  eine  Stimme,  aus  der  eigent- 
lich das  Ganze  besieht,  schaukelt  sich  höchst  anmnthig,  aber  ohne 
il^eiid  einen  her\ (irlrclnudeu  Moment  weiter.  Daher  ist  von  Ab- 
schnitten  und  Tiicilscliliissen  so  wenig  wie  von  einer  Wiedeikehr 
des  Anfangs  die  Hede ,  sondern  das  eine  .AIoLi\  wiederholt  sioli 
Qoter  der  Leilung  einer  gangartigen  Modulation  (Th.  I,  Beilage 
XXI)  so  lange,  als  dem  leicblerweckten  Sinn  dc^  Komponisten  gut 
scheint.   Wie  aber  wird  uuo  das  Gefühl  der  AWunduog  erwedit? 
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Es  kann  cur  durch  dasselbe  Mittel  gescbeben,  durch  welches  der 
Gang  des  Ganzen  gelenkt  worden  ist,  durch  die  Modulation.  Nach 
dem  letzten  obij;en  Takte  folj^i  ein  Orgelpuuki  von  acht  Takten 
auf  der  Dominante  und  ein  kleinerer  auf  der  Tonika.  —  Einen 
ähnlichen  Verlauf  nimmt  das  in  No.  261  angeführte  Präludium.  Da 
es  aber  mehr  Touiast  hat,  so  wird  es  zur  Einleitung  des  Schlusses 
leichter  ond  im  Schlosse  selbst  freier  gestallet. 

Und  dennoch  —  so  frei  beide  Präladien  sich  gestaltet  babeo  — 
lissl  sich  gleichwohl  der  Vorderstls  eines  ersten  Theils  in  den  vier 
AnfiiDgstakleii  herausfühlen,  so  wie  denn  natürlich  der  Scbluss 
wieder  als  eine  bestimmtere  in  Hanplton  stehende  Masse  sieh 
heransstellt.  Bs  sind  dies  gangarlige  Bildnngen,  insge- 
heim von  dem  Konstr uktionsgeffliil  aaf  die  drei  Hnoptnio- 
nenle  (S.  78)  aller  Mosikforn  geleitet. 

Am  allemngebondensien  gebt  das  andre  Cdor-Prälodiom  ans 
dem  wobltemperirten  Klavier.  — 


Freiy  naeb  eigner  Lanne,  spielt  sieb  die  erste  Stimme  nber 
dem  rabenden  Bass  heran;  eben  so  willkührlieh  linden  sieh  swei 
andre  dazn,  nnd  es  ist  nur  die  rhythmische  Ordnung  der  Tone 
beider  Stimmen  der  Rhythmik  der  einen  ersten  Stimme  im  er- 
sten Takt  entspreehend.  Von  hier  entfbltet  sieh  ein  meist  vier- 
stimmiges Gewehe  ganx  freier  Stimmen,  deren  jede  gleiehsam  ür 
sieh  allein  nnd  naeh  angenblicklieher  Eingebung  handelt.  Das  ein- 
zige Motiv,  das  —  ntebt  ab  Hauptmotiv,  aber  doeh  als  ein  hidig 
wiederkehrendes  sich  einigdrmaassen  hervorthnt,  findet  sieh  erst  im 
folgenden  Takt  ein,  —  wenn  man  nicht  damnf  Gewicht  l^gen  wiHt 
dass  es  der  Tonfolge  nach,  aber  nnter  ganz  anderm 
Abylbmus  schon  bei  a  vorhaodcD  gewesen.  Es  ist  dieses  Motiv, 
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das  skb  öfter  wieder  geltend  macht,  bisweilen,  z.ß.  Takl  8  und  11, 
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uiUer  zwei  Stimmen  vertheilt,  bisweilen  auch  frei,  fast  ganz  um- 
gestaltet. Noch  öfter  erscheint  das  kleine  Motiv  a  aus  No.  30<>, 
aber  mehr  als  Bestandlbeil  weiterer  Slimmgäoge,  aia  m  et«^ner  iie- 
deulsamkeit. 


Eben  diese  hucbsle  Freilieil  unbekümmert  mit  einander  sieh  er- 
gehender Stimmen,  und  die  hierbei  natürliche  Rührigkeit  umi  Rü- 
stigkeit und  eine  gewisse  kühue  Lugebundenheit  sind  der  Karakter 
des  Tonslückes.  Ihm  recht  kräftig  f.u  entsprechen,  wurzelt  die 
Modulation  gleich  zu  Anfang  (vergl.  Th.  I,  S.  228)  in  der  Unter- 
dominante.  Diese  Seite  ist  überhaupt  vui herrschend,  und  auch  das 
entspricht  der  Tüchtigkeit  und  Selbständigkeit,  mit  der  das  Ganze 
und  jede  Stimme  einhergeht.  Die  Modulation  nimmt  An(Ari;j:s  zweimal 
die  fjnlerdominante,  geht  dann  vom  iiauptton  durch  die  Uberdo- 
minantc  in  die  Parallplc  jpnps  Tons,  />moH,  durch  deren  Domi- 
nante wieder  in  sie  und  wieder  in  die  liiUcrdominante ,  dann  in 
deren  UnlerdominrrntP  (ßdui)  und  die  Parallele  davon  (Cmofh  und 
in  den  Hauptton  zurück,  iiier  ist  es,  wo  sich,  gleichsam  als  der 
eigentliche  Anfang,  ein  mit  No.  30.)  beginnender  Satz  von  etwa 
drei  Takten  wiederholt.  Auch  im  Nachfolgenden  macht  sich  die 
Ualcrdominante  wieder  geltend. 

Es  wäre  zwecklos,  dergleichen  aus  der  vollkommensten  Frei- 
heit des  Augenblicks  hervortretende  Gebilde  nachahmen  zu  wollen. 
Aus  ihnen  lernt  man  nicht  die  Form ,  sondern  an  ihneu  beweiset 
man,  dass  man  die  Form  gelernt  and  bis  zn  fireiester  Herrschaft 
in  sich  hineingebildet  hat« 

2.    Begleitung  der  Nachahmunf^sstimmon. 

Wir  haben  schon  S.  200  ihre  Zuiässigkeit  erkannt  und  sie 
hier  und  da  gelegentlich  sich  einGnden  sehen.  In  No.  291  diente 
sie  uns  zur  Ausfüllung  des  Salzes,  bis  sich  die  Nachahmung  slimm- 
rcieber  entfallet  hatte.  In  No.  304  gebraucht  sie  Bach  zu  gleichem 
Zweck»  und  sie  trägt  nicht  wenig  bei,  den  Karakler  des  Ganzen 
edler,  ein  füllreicheres  klangvolles  Wesen  bei  aller  Zartheit  des 
Hauptinhalts«  hervortreten  zu  lassen. 

Einer  besondem  Anleitung  oder  Uebuog  kann  es  nach  dem 
über  die  Begleitavg  im  ersten  Theil  und  S.  ^  dieses  Tbeils  Ge- 
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sagten  niebt  weiter  bedürfen.  Der  Scbiler  wird,  wenn  er  uns 
bisher  turmerksann  gefolgt  ist,  überall  leicht  erkenneui  ob  and  wie 
weit  Begleitung  nölhig  ist,  und  in  welcben  Formen  sie  sieh  eo* 
wenden  iSsst. 

Nur  anf  eine  besondre  Begleitnngsform  machen  wir  schliesslich 
aofmerksam  nnd  ratben,  sich  in  ihr  bis  znr  Geläufigkeit  so  ubea. 
Es  kann  nämlich  wenigen,  langsam  sich  entfaltenden  Stimmen  eine 

Begleitung  nölhig  sein,  diese  aber  io  eine  einzige  Begleitongsstinme 
gedrängt  werden.  Folglich  moss  diese  eine  Stimme  (wie  wir  bei 
einer  andern  Gelegenheit,  in  No«  255,  gesehen)  alle  Elemente  der 
Begleitung,  die  nöthige  Harmonie  in  melodischer  Form,  enthalten. 
Gewöhnlich  wird  der  Bass  oder  die  Oberstimme  zu  solcher  Beglei- 
tung genommen,  weil  beide  als  Aussensliromen  freie  Bewegung  ha- 
ben und  die  nachahmenden  Stimmen  uiigetrcnnt  beisammen  lassen. 
Hat  der  Bass  eine  solche  Begleitung  übernommeu,  so  beisst  er 

gehender  Bass 
oder,  mit  dem  italienischen  Hunstausdrucke :  Basso  continuo.  Ein 
au/uhendes  Beispiel  enthält  das  wohltemperirte  Klavier  im  ^moU- 
Präludium. 
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Auch  hier  bedarf  es  keiner  Anweisung.  Bs  moss  auf  unserm 
jetzigen  Standpunkte  leicht  werden,  aus  dem  Inhalt  der  nachahmen- 
den Stimmen  zn  erkennen,  welche  Momente  fSr  die  Begleitung 
übrig  sind  und  wie  sich  dieselben  melodisch  in  einer  Stinune  znsam- 
meniassen  lassen.  Sieht  der  Naebabmungssatz  schon  fest»  so  sehe 
man  eher  auf  den  Gang  ler  Begleitungsstimme  im  Ganzeui  als  anf 
die  augenblicklichen  Ansprüche  jedes  Tones  oder  Akkordmomentes. 
Unser  Salz  No.  291  hätte  sich  z.  B.  in  dieser  Weise  mit  einem 
ConHmio  begleiten  lassen; 

oder 
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Obgleich  im  Einzelne«  bei  *  as  auf  as ,  bei  "  c  auf  c  IrilU,  so 
hat  doch  im  Ganzen  die  begleitende  Stimme  eiobeitsvolleo,  karak- 
leristischeo  Gang  und  barmoniscii  befriedigenden  Inhalt. 

Besser  gelingt  die  Arbeit,  wenn  man  Nacbabmuog  und  Be- 
gleitung zugleich  ersinnt. 

Wird  letztere  der  Oberstimine  iibertrag^y  so  heiisl  4iese  vor- 
A^«W^  .^oo  fi^uri^ie  oder  ^  , .     ^  ,  ,  , 

.:\  .     GegcnsliMe , 

ln^.der.  iUern  Kaastspracbe  Kontrapaskt;  nämlich  eine  gegen 
die  andern  Stimmen  notirte,  mit  Noten  (•49r  Punkten,  4f|in  das 

ja  hauptsächlich  die  Nolea köpfe)  festgesetzte  Stimme.  Mit 
einer  klein^Q  Aenderung  (die  nur  zu,  fetUnii.  ßiesatzc  des  Basses 
im  Grnndtooe  nöthig  i«l>  kielet  m  dir  Utsif,  B«fik'f«be  Setz 
eia  kleines  Beispiel.  u 
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■  Bei  a  haben  Tenor  und  Bass  tii(:  iNa«  liahmung,  dio  Ohrrstimnic 
konlrapunktirl  dagegen-  Bei  b  iiabeu  Bass  und  Uiskuut  die 
jSachahmting.  der  Alt  den  Itonlrapiiiikl. 

Eigne  \  ersnclie  worden  ohne  weitere  Anweisung  auch  diese 
Formen  geläufig  machen  *). 


*)  aiena'  dir  Aohaog  WL* 
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Zweite  Aliflielliiiig. 

Vorbereitungen  auf  die  Fugenform. 

In  der  Choralfiguration  haben  wir  dem  Gantns  fimius  g^egeo- 
über  eiD  Piguralmoliv  gesehen,  weniger  tn  sich  selber  bedeut- 
sam, sondern  als  Keim  grösserer  Bewegung  und  höherer  Beseelung 
der  Slimmen  wiehlig.  Wir  haben  daranf  dem  Cantus  ßrmus  ent^ 
sagt  und«  in  der  selbständig  gewordnen  Pignration  das  Motiv 
einem  gangartigen  Satxe  werden  sehen,  dessen  Natur  es» 
naeh  dem  Wesen  aller  Gänge,  war,  flüchtiger  Yoriiberzageben  und 
das  Interesse  mehr  dem  Portgange  tnsnwenden.  Gleichwohl  fühl- 
ten wir  (S.  206),  wie  nahe  es  gelegen  hStte,  einem  solchen  Satz 
ein  gesehSrfleres ,  fesselndes  Interesse  sn  widmen.  Diesen  Fall 
haben  wir  bis  jetzt  ausgeschieden.  Non  wenden  wir  nns  ihm  so. 
Das  friihere  Motiv  soll  Oauptsache,  Hanplsats  werden* 

Dann  ninss  es  sich  über  smnen  bisherigen  Slaudpunkt  erheben; 
es  mnss  ans  einem  blossen  Reim,  ans  einer  bloa  voriibereilenden 
gangariigen  Melodie  ein  in  sich  abgeschlossner  Sals,  ein 

Thema 

werden.  Nor  so  ist  es  werUi  nnd  (Ühig«  der  wesentliche  Inhnll 
eines  ganzen  TonstSckes  an  sein. 

Dieses  lliema  nnn  soll,  wie  znvor  der  Sata  in  den  selhstiin4i» 
gen  Figorationen«  der  Hauptinhalt  aller  Stimmen  werden; 
eine  Stimme  nach  der  andern  soll  das  Thema  als  ihren  — 
und  alier  andern  Hauptgedanken  ausspreehen,  eine  Stimme  die  an- 
dre damit  zur  Tlieilnahnie  erwecl^en.  Hai  die  erste  das  Tbema 
vorgetragen,  so  fühlt  sich  eine  zweite  Stimme  von  demselben  an- 
gezogen und  ergreifl  es.  Während  sie  aber  damil  beschäftigt  ist, 
tritt  die  erste  Stimme  nicht  etwa  wieder  ab,  sondern  setzt  ihren 
Gesaug  fort,  tritt  also  dem  Thema  mit  einem  Gegensatze  ge- 
genüber. Nun  nimmt  eine  dritte,  dauu  eine  vierte  Stimme  (oder 
wieviel  ihrer  sein  sollen)  das  Tbema,  und  die  vorigen  (alle,  oder 
einige  derselben^  macheu  dazu  den  Gegensatz. 

Dies  ist  im  Wesentlichen  unsre  neue  Form.  In  ihr  fü«,'t 
sich  eine  LSlimme  zur  andern,  um  das  Thema  dnrchzuluh- 
ren ;  oder  umgekehrt :  das  Thema  ergreift  eine  Stimme  nach  der 
andern  und  fügt  sie  zusammen  zu  einem  Ganzen.  Diese  V  or- 
steilnog  wollen  wir  an  deu  Niimeii 

Fuge  und  Fug;enform 
knüpfen ,  wiewohl  der  Wortsinn  ein  andrer  *)  ist. 

0  Das  Wort  FM(sa  badsitel  ia  Uassiscbea  Lateia  bebaaatlleb  «,Plaebt**» 
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Vergleicht  man  sie  mit  der  selbstaodigeu  Figuration ,  so  sieht 
man,  dass  zunächst  der  gaoze  Fortschritt  imd  Unterschied  darin 
besieht,  dass  die  Fu^enform  ein  bestimmt  in  sich  selbst  abgeschlos- 
senes Tlioma  an  der  Stellt!  des  unhesliinnitrrn  und  weniger  festlial- 
tenden  Figuralsalzes  ergreift.  Aber  dieser  srfi  einbar  ^M-rin^^o 
Unterschied  ist  ein  (Mitsrheidendcr.  Denn  nun  hat  die  für 
sich  allein  lockre  und  Inclit  unstät  umherschweifende  Figuratioa 
einen  Kern  gewonnen,  der  ihr  ganzes  Wesen  und  ihren  Ent- 
wickefungsgang  bestimmt,  und  ihr  einen  innern  Anhalt  giebi, 
wie  sie  vordem  an  dem  Canlns  firmus  einen  iassern  hatte. 


Erster  Abschiiitt. 

Allgemeiner  Anblick  der  Fugen  form. 

Zweierlei  wissen  wir  nun  von  der  Fugenform.  Sie  soll  ein 
Thema  enthalten  und  dieses  Thema  durchführen. 

Das  Thema  soll  aus  einer  Stimme  in  die  andre  übergeben, 
mnss  also  zuerst  jn  einer  einsigen  Stimme  auftreten  nnd  schon 
hier  befriedigen.   Bs  mnss  also 
1)  einstimmig,  nnd 
i)  ein  Sats  oder  eine  Periode 
sein.   Bier  ^_ 

sehen  wur  einen  soleben  Sats  vor  nns,  der  —  wie  gering  er  aoefa 
sei  doch  mSgÜeherweise  als  Fogenthema  dienen  kann.  Denn 
man  siebt,  dass  er  rhythmisch  und  melodisch  »emlich  befriedigend 
absehliesst;  wenn  anch  nicht  mit  der  Tonika,  so  erlaubt  er  doch, 
mit  Dominanlakkord  nnd  tonischem  Dreiklange  zn  enden. 

DemnSehst  kam'  es  nnn  auf  die  Durchführung  dieses  The* 
mas  durch  die  Stimmen  an.  Wenn  eine  nweite  Stimme  das  von 
iw  vorangehenden  ersten  Stimme  vorgetragne  Thema  wiederholt, 
so  sagt  man: 

sie  antworte 
der  ersten  Stimme,  oder  (S.  201) 

beantworte 

sie;  das  Thema  selbst  heissl  in  der  antwortenden  Stimme 

die  Antwort. 
Wie  soll  nun  geantwortet  werden? 

im  mittflaUerigea  Latein  aber  Folge'S  oamentlicli  J«gdfol|;e  oder  NtMlOlgun^, 
Id  An  wen  du  Dg  auf  Mnsik  ftlso  mehrere  einander  (mit  dem  Xliemaj  folgende 
oder  verfolgende  älimineo.  ,  ' 


f 
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Das  Eiufachsle  wäre,  das  Thema  in  einer  Sliiume  nach  der 
andern  auf  denselben  Tonslufen  und  in  derselben  Oktave  einzufub- 
ren  und  jede  Stimme,  oadUeio  sie  (Us  Thema  vorgetragen,  zum 
Gegensatse  su  nehmea. 
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Wir  sehan  hier  das  TbeoMt  snent  io  der  ObentiniBe»  wili- 
rend  die  aadem  Stioimeo  fMiisireo,  oder  Tielmehr  aaeh  sieht  enge* 
ihngen  haben;  dann  in  der  «weiten  Stiame»  wihrend  die  obere 
ihren  Gang  in  willkuhrlieher  Weise  forlaetst;  dann  in  der  dritleo 
und  vierten,  ttels  nnter  Portgang  der  vorigen  Stimmen.  Mit  de» 
fünften  Takt  hört  die  PogcDarbeit  aof;  der  Schlnts  ist  von  da  an 
willkährlich. 

So  gering  dieser  erste  Versneh  aneh  ist,  zeigt  er  ans  doefa 

den  wesentlichen  Inhalt  der  Pugenform  and  ihre  Vortheiie. 

Erstens  ist  uns  möglich  geworden,  aus  einem  einzigen  Sätz- 
cben  ein  ganzes  Tonstück  von  wenigstens  vier  Takten  zu  bilden. 

Zweiteos  bat  dieses  Tonstück  vollkommne  innere  Einheit, 
da  der  eine  Hanpigedanke  (das  Thema)  bis  zum  Schlüsse  festge- 
hi^lten  wird. 

Drittens  nimmt  jede  Stimme  an  dem  Vortrag  der  Haupt- 
sache gieiehen  lebendigen  Antheil;  wir  vern.ehmen  vier  selbstlndige, 
wesentliche  Stimmen. 

Onbehiil flieh  muss  ans  dagegen  vor  Allem  erscheinen,  dass 
alle  Stimmen  das  Thema  ia  derselben  Oktave  vortragen,  wir  mit- 
hin fortwShrend  auf  derselben  Stelle  bleiben  ond  die  Stimmen» 
welche  dem  Thema  entgegenstehn ,  sich  nnr  unbeqnem  bewegen 

können.  —  Versuchen  wir  es  denn  mit  mehrern  Oktaven, 
mit  Diskant,  Alt,  Tenor  und  Bass.  Zuvor  hat  die  Oberstimme 
angefaugen,  diesmal  sei  es  der  Bass. 


Digitized  by  Go. 


SS7 


(f 


S12 


£+-  -  --^ 

1^ 

m 


7  ^ 


V.  irr  »j- 


Btfls«  Ah  und  Diskanl  btbeo  hier  eine  aogemessoe  Lage, 
weniger  der  Tenor,  der  auf  den  Bass-  oder  Allsturen  auftreten 
musste,  wenn  nicht  die  Oberstimmen  in  zu  hohe  Oktaven  gedrängt 
werden  sollten.  Auch  die  Bewegung  der  Stimmen  ist  freier,  die 
des  Basses  karakteristiscli  geworden  ;  der  Tenor  erlaubt  sieb  gele- 
gentlich (Takt  4)  eine  Unterbrechung  seines  (iesangs,  der  ßass 
(Takt  2)  und  der  Tenor  (Takt  3)  nehmen  auf  dem  vierten  Vierlei 
das  Motiv  des  dritten  Viertels  aus  dem  Thema,  und  i^ewinnen  da- 
mit grössere  Einheit  mit  demselben. 

Allein  in  modulatoriscber  Hinsicht  müssen  wir  die  neue  Arbeit 
eben  so  unbeholfen,  eben  so  unbewegsam  nennen,  als  die  erste: 
beide  können  nicht  von  der  Tonika  iuskoiumen.  Unaufhörlich  er- 
tönt das  c  —  d — e  des  Themas  und  fesselt  uns  an  6'dur;  alle  Ab- 
wendungen der  Modulation  im  Einzelnen  hellen  nichts,  wir  laJlaa 
immer  wieder  auf  diesen  Punkt  zurück.  Dies  kann  aoter  Um* 
ständen  einmal  gut  sein,  ist  aber  im  Allgemeinen  eine  Man- 
gelhaftigkeit zu  nennen;  wir  wünschen  die  Ein  heil,  nicht  aber 
die  Einförmigkeit  der  Form  beizubehalten.  Schon  in  den  Figa- 
raiformen  haben  wir  (S.  137)  erkannt,  wie  dürftig  die  Aeiultate 
sind,  wenn  wir  an  ein  nnd  derselben  Stufe  haften. 

Die  Einheit  beruht  auf  der  Beibebaltung  des  Tberaat;  dieEiii- 
lonnigkeit  liegt  in  dem  Kleben  an  denselben  Tonstufen  Qod  dersel- 
ben Tonika.  —  Wir  wollen  also  das  Thema  beibebalten»  aber 
seinen  Sitz  verändern.  Es  soll  einmal  seinen  Sitz  auf  der 
Tonika  also  in  Cdor,  das  andre  Mal  in  einer  nndern 
Tonarl  haben;  dann  ist  die  Einförmigkeit  der  ModiüalMni  anfge« 
hoben.  Welche  Tonart  kdnnte  dies  fiiglieber  sem,  als  itte  der 
Doninante»  zn  der  nnsre  ModnlalioB  zuerst  (Tb.  I9S*229)  hin- 
geht! 

Unser  Pugensatz  wird  also  so  beginnen  i 
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Hier  hat  der  Alt  auf  der  Tooika  C  angefangen,  and  der  Diskant 
bat  ihm  auf  der  Domioante  von  C,  —  auf  der  Tonika  von  ^dur,  ge- 
antwortet, beide  StimmeD  iu  der  ihnen  bequemsten  Tonlage^  der 
Alt  auf  liefern ,  der  Diskant  auf  höhern  Toostufen.  Man  merke 
wohl,  was  wir  beabsichtigt  und  gelban  haben.  Unsre  Absiebt 
war:  die  Einförmigkeit  der  Modulation  zu  überwinden,  nicht  od« 
aufhörlich  an  die  Tonart  6*dur  gefesselt  zu  bleiben.  Das  Mittel, 
dem  abzuhelfen  war :  dass  wir  die  zweite  Stimme  nicht  auf  C, 
sondern  auf  G  eintreten  licssen,  —  und  zwar  nicht  etwa  auf  dea 
ToDStofen  gy  a,  h  in  Cdur,  sondern  so^ 

dass  dieses  G  uns  als  neue  Tonika »  als  •  (rdur  galt ,  odar  m\i 
andern  Worten: 

unsre  zweite  Stimme  bat  in  der  Tonart  der  Oomi- 
nante,  in  6dur,  geantwortet. 

Diese  Anschauung  ist  wichtig ;  sie  beseitigt  eine  Reihe  Schwie- 
rigkeiten tind  Bedenklicbkeiten,  die  man  sonst  niir  mit  iänstlichea 
Erörterungen  za  überwinden  wusste. 

Wie  sollen  nun  die  andern  Stimmen  eintreten?  —  Wollen 
wir  stets  in  6^dar  bleiben,  so  verfallen  wir  wieder  in  die  eben  über* 
wundne  Einförmigkeit  und  haben  den  Haoptton  nntalos  Terlassea. 
Wollen  wir  immer  neue  Stufen  und  Tonarten  nehmen,  z.  B.  naek 
C  nnd  £?dur  noch  D  und  ^dur;  so  fallen  wir  in  den  enlgegenga- 
setzten  Fehler,  unsre  Modulation  wird  unstet  nnd  baltnngslos.  Wir 
kebren  also  mit  der  dritten  Stimme  wieder  snm  Hanptton,  Cdnr, 
sorfiek  und  setzen  die  vierte  wieder  in  die  Dominante»  so  dass 
unsre  vier  Stimmen  anf 

C  ,  G  e,  G 

aafireteo.  Unser  Pngensatc  kdnnte  sieb  etwa  in  dieser  Weise  ge- 
stalten. 
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Der  Bass  bat  zulelzl  pansurt;  der  Schlau  feliil  hier»  wie  bei 

4er  vorigen  Arbeit  No.  312. 

Vor  Allem  sind  noch  ein  Paar  Kunslausdrückc  zu  merken.  Das 
Thema  auf  seioea  ursprüüglicben  Tonsiufeii  (im  üauptton)  darge- 
üeUl»  heisit 

Fubrer  (dux), 

die  Antwort  auf  der  Dominante  (in  der  Tonart  der  Dominaiite)  heisst 

Gefährte  (comes), 
einSalz  endlich,  in  dem  das  Tbenu  aus  einer  Stimme  in  die  ndre 
gewandert  iai»  heisat 

Durch  führu  n^; 
ein  Name,  den  wir  sehon  gelegentlich  (8.  148}  vorweggenemmen 
beben.    No.  311  bis  314  sind  also  Durchführungen. 

Betrachten  wir  nun  die  bisher  erlangten  Gestaltungen,  so  kann 
uns  nieht  entgehen,  dass  die  Durchführung  eines  Fugensatzei  in 
gar  mannigfacher  Weise  statt  haben  kann. 

Brstens  haben  wir  in  No.  'Sil  mit  dem  Diskant,  in  No.  312 
mit  dem  Baas,  in  No.  314  mit  dem  Alt  angefangen,  auf  den  Dis« 
knnt  ist  der  Alt,  auf  den  Bass  der  Tenor,  auf  den  Alt  der  Dis- 
kant gefolgt«  £s  ist  klar,  dass  wir  eben  sowohl  hätten  mit  dem 
Tenor  anfangen  und  die  übrigen  Stimmen  in  abweiebender  Weise 
iol^en  lassen  können«   Die  Anordnung  der  Stimmen  heisst 

Stimmordnung. 

Zweitens  haben  wir  in  No«  311  alle  Stimmen  anf  der  To- 
nika €,  in  No.  314  dieselben  abwechselnd  anf  C  und  G  anfkrelen 
lassen;  dass  es  wenigstens  mögüeh  ist,  sie  auch  noch  auf  andern 
Stufen  euiznlilhren»  leuchtet  ein.   Wir  nennen  dies  die 

Tonordnung 

Drittens  ist  Uar,  dass  der  Gc^cusatz  gegen  ein  Thema  auf 
mehr  als  eioe  Weise  sich  gestalten  lässt ,  wir  hatten  z.  £.  dem 

Gefährten  in  No.  314  auch  diese  Gegensalne  — 


und  noch  andre  geben  können.  Ünstreiltg  wird  damit  der  Inhalt 
einer  Dttrchfiihmng  ein  andrer,  wenn  gleich  der  Hauptgedanke  (daa 
Thema)  stets  der  nimliche  bleibt. 

Viertens  haben  wir  swar  die  Stellung  der  Antwort  in  die 
Dominante  recht  gefunden,  um  der  Einförmigkeit  der  llodolatien 


•)  Die  alle  Lehre  braaebt  für  StimmordDoog ,  TonnrHnurp  —  und  noch 
maocb«  andre  Vcrbältoiase  den  Namen  WiederscblaR,  reprrrfissio.  Wir 
ziebeo  dem  vieldeatigCQ  Worte  die  obisea  sich  «o  oatüriich  selbst  erkiareodeo 
ScneooQDgeo  vor. 
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zu  entgehen.  Dass  aber  jetzt  die  Modulation  zweimal  zwischen 
Hauptton  und  Tonika  hin  und  her  geht,  ist  schon  an  sich  (Tb.  I, 
S.  230)  nicht  haltungsvoll  und  kräftig  zu  nennen  und  wirkt  um  so 
beunruhigender,  je  plötzlicher  die  Modulationen  bin  und  her  geschehn. 
An  diesem  Fehler  leidet  unstreitig  der  Satz  No.  314,  der  sich  in 
modulatoriscber  Beziehung  ruhiger  und  darum  hesser  so 


gestaltet  bitte.  —  Man  bemerke,  dast  sich  hiermit  die  Durehfih- 
ruog  deaüieh  in  zwei  Partien  anseinandersetst ;  und  in  der  That 
sind  diese  ohnehin  sehen  begründet  gewesen,  da  die  dritte  und 
Tierte  Stimme  das  Thema  in  densel^n  Verhältnissen  (als  Führer 
nnd  Gefthrle,  in  Haoptton  und  Dominante)  wiederbringen,  in  denen 
die  ersten  es  gebracht  hatten,  in  so  fern  also  jedes  Stimmpaar  im 
Wesentlichen  denselben  Inhalt  bat. 

Hiermit  ist,  —  ehe  wir  noch  woilcr  eindringen,  —  so  viel 
fcslgeslellt,  dass  jedes  Thema  mehrere  Durchführungen  zuliisst,  von 
denen  möglicher  Weise  jede  ihren  Werth  haben  kann.  Es  folgt 
aber  weiter  daraus ,  dass  sich  mehrere  solche  Durchführungen  zu 
einem  grössern  Ganzen  müssen  verknüpfen  lassen,  indem  entweder 
unausgesetzt  eine  auf  die  andre  folgt,  oder  zwischen  ihnen  —  und 
innerhalb  einer  auch  Partien  erscheinen,  in  denen  das  Thema  nicht 
aaftritty  die  also  nicht  Durcl^führuug  sind,  sondern 

Z  wischensätze 
heissen.    Einen  solchen  Zwischensatz  haben  wir  im  dritten  Takte 
von  316  gesehn  $  ein  zweiter  hat  Takt  6  daselbst  begonnen,  Bs 
ist  klar,  dass  aneh  Zwischensätze  von  mannigfachem  Inhalt  nnd 
▼ieierlei  Grestaltnngen  mdglich  sind. 

Stellen  wir  nns  nnn  vor,  dass  in  einer  Romposition  mehrere 
Doiehfnhmogen  nnd  Zwisehensitie  sieh  vereinen ,  so  ist  es  swar 
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möglich,  dass  alle  im  Hauplton  und  der  Domiutate  verweilen,  wie 

io  No.  314  gcschehtMi  war;  es  ist  aber 

fünf  Leu  s  ebeu  so  möglich  und  wird  häufiger  ^eschehu ,  das« 
die  verschiednen  Diirchtührungen  in  verschtednen  Tonarten  aullreleo, 
ja  dass  <!:elegentlich  das  Thema  aach  in  einem  andern  Tongt  sc  [jlecbl 
darchgeiiihrt,  ao8  Dur  ia  Moll,  aus  Moli  in  Our  verfielst  wird. 
£adlich  kann 

sechstcns  eine  Durchführung  so  geschehn,  dass  alle  Slimraen 
(eine  nach  der  andern)  das  Thema  voriragen,  wie  in  Mo.  314; 
dann  beisst  die  Dnrchföhrang  eine 

volU ländige ; 

oiier  es  kann  ein  beaondres  liitciesse  dahin  ffibrea,  da<a  naeh  toII- 
slXndiger  Darebliihrang  eine  Stimme  (oder  melirere)  das  Thfma 
noch  einmal  bringen.    Es  köoiile  2.  B.  No.  316  so  — 


fortgesetzt  werden;  der  Tenor  «etct  das  Tbema^an,  ohne  es  in 
vollenden .  ;i1)er  Diskant  und  Bass  wiedorbolefi  es  vollslandig  ood 
bleiben  im  WcscntlicbttD  in  der  flaoptlonart  sieben.  Eine  solche 
Omhfiihriiiig  beissl  eine 

überFollslandige. 
Eben  so  wohl  kann  es  aber  gesefaebn,  dass  man  eine  neue 
(sweile  oder  fenicre)  Oorohfilbning  beginnt ,  ohne  4as  Beddffniss, 
alle  SliBunen  an  ihr  Tbeil  nehmen  zn  lassen;  es  trelen  z.  B*  m 
eiBcr  vterstMsaiigesi  Resforilion  nur  drei  oder  zwei  Stimmen  mit 
öem  Thema  auf  nnd  idann  wird  die  Durebfobrnng  dnroh  Zwisoheo^ 
satz  und  Uebergaog  in  eine  neue  Tonart  abgebrochen;  oder  das 
Thema  erscheint  sogar  nur  in  einer  Stimme  nnd  es  wird  dann 
gleich  weiter  gegangen.    Eine  solche  Durchführung  wird  eine 

u  n  V  ü  1 1 .« I  1 11  fl  i  ge 
genannt,  ein  Ausdruck  'j  der  keiueswegi  eine  Maogelhaftigkeil  aus- 
drücken soll. 

'  *)  Dan  der  NaM  Darcbßhraos  auf  «ojebt  FftHa,  ia  d«iaa  dti  Tbcna  aar 
is  eiaar  ciasis««  Stiane  anflriU  vod  dann  wieder  to  Aeoaa  ZwitcbeaatlMO 

und  Darcbriibruag;eD  gescliriltea  wird,  nur  iiii>  ir:(^otiiek  aafawaadal  werden 
kanu,  ist  klar.  Paiseader  wir«  dar  Aotdrock  AofubraaSy  —  weia  10  viel 
danral  aakiaie. 

Marx,  RoBi».  L.  11.  3.  AoH.  16 
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Hiermit  haben  wir  vorerst  wenigstens  eioc  oberflächliche  An- 
scbaonog  vuu  dem  Fugensaize  gewouoeo.  Fasseu  wir  noch  eiii- 
mal  die  Hauplpunkle  zusammeD.  J^s  siod 

1)  das  Thema; 

2)  seine  Beantwortung ,  oder  die  ßildun^^  des  Gefährten; 

3)  die  Durchführung,  zunächst  die  Stimmordnun^ 
und  Tonordoung,  —  zu  denen  ^sicb  später  noch  em 
drittes  Moment  nacbfiodeo  wird} 

4)  der  Gegensatz; 

5)  die  Z  w  i  s  r  h  p  n  s  ä  f  7  e. 

Dies  sind  die  nächsten  Gcgensilindr  unstet'  Betrachtung  in  den 
folgenden  Abschnitten.  Aus  dieser  Heirachlung  werden  sich  alsbald 
die  verscbiednen  Kunstformen  ergeben,  io  welchen  wir  den  neuen 
Stoff  geltend  machen  können. 

Auch  hier  gehen  wir,  wie  schon  die  vorsiebenden  Beispiele 
geteigl  haben ,  von  dem  vierslimmigen  Sals  ans  and  werden  den 
mehr*  nnd  minderstinifliigen  besonders  —  oder  auch  gelegentlich 
(wo  er  keiner  besondern  Brwägung  bedarQ  in  Betracht  uehen. 


T  Zweiter  Abachnitt. 

Allgemeine  Regeln  Uber  die  Bildung  des  Fugen  tbemas« 

Vom  Fngentbena  wissen  wir  bereits,  dass  es  ein  bestimmt  ab- 
gesebioisener  Gedanke  sein,  mitbin  entweder  Sats-  oder  Perio- 
denform haben  mnss. 

a 

Wir  wissen  ferner  ron  ihm,  dass  esderKern  eines  ganzen 
TonstÜeks  sein  soll;  es  moss  also  kerohafte  Bildung  haben, 
•inen  bestimmten  sicher  das  Gemülh  treffenden  und  darin  haftenden 
Inhalt  und  diesen  in  fesler,  gedrungner  Form.  Man  wird  daher 
finden,  dass  bei  weitem  die  meisten  Fugciithemate  Satzform, 
also  die  gedränglesle  Konstruktion,  —  nur  wenige  Periodeoform 
haben. 

Vermöge  der  Satz-  oder  Periodenform  rauss  das  Thema  he- 
stimmt  abscbliesseo.  Der  letzte  Abschluss  ist  in  tonischer  He- 
ziehuug  der  auf  der  Tonika.  Allein  es  ist  uns  bereits  be- 
kannt, dass  der  Schluss  des  Themas  nicht  nothwendig  der  Schluss 
des  ganzen  Pngensatzes  zu  sein  braucht  und  dass  es  nicht  nölhig 
ist,  dass  das  Fugenthema  zulei/t  in  der  Oberstimme  aiifirele.  So 
wurde  z.B.  ^o.  311  dun  Ii  einen  freien  Nachsalz  geschlossen,  und 
das  Thema  war  zuletzt  m  der  linterstimme  erschienen.   £s  wird 
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daher  ganügeo,  wenn  das  Thema  nar  eineo  Scbluss  aus  dem  Domi- 
nantakkord  ia  deu  tooischen  Dreiklang  zalässt,  wenn  auch  slatt  der 
Tonika  die  Terz  (wie  in  No.  310;  genommen  würde;  weniger  gün- 
stig ist  die  Quiüle,  da  sie«  z«  B.  in  dieser  Umbüdimg  uosers  Themas» 


deD  toniseben  Akkord  nnd  den  Schiaas  so  wenig  bezeichnel* 

Allein  ^  mnss  der  Schluss  in  der  Tonika  des  Hanpt- 
toos  geschehen?  Gewiss  nicht.  Wir  kdnnen  ja  mit  jedem  Salz, 
«bo  aoeh  mit  dem  Fogeothema  in  einen  andern  Ton  obergehn, 
z.  B.  in  die  Dominante, 


oder   in   die  Parallele.     Diese  Fälle   werden  spälcr  in  ßtiUdciil 

hl  rhythmischer  Bcziffiung  genügt  es,  wenn  der 
H a  u  |)  l iiiom c  n  t  des  Schlusses  eiu  llaii[)t t jktllreil  ist,  künicn  .mch 
noch  einige  zum  Schluss  (m  ^len  Scliiussakkuiil;  ^cluirigr  Tuuc 
nach.    Wir  hatten  z.  B.  unsre  hisherigen  Theinate  in  dieijer  Weise 


320 
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absebliessen  können. 

Eben  so  wohl  kann  das  Thema  (in  zasammeogeselzien  Takt* 
arten)  anf  einem  gewesenen  Takttbeile  sehtiessen;  wir  hätten  s.  B. 
unser  Thema  No.  310  so 


321 


erweitem  können.  Denn  wir  wissen  schon,  das«  in  den  zosam* 
mengesetzten  Taktarten  das  Wesentliche  der  einfachen  (S.  118) 
nicht  aufgehoben  ist  und  haben  uns  gewöhnt,  die  Konstraktion 
▼on  Tonstöcken  zasammeogeselzler  Taktordnnng  durch  Zuröckföh^ 
mng  auf  die  einfache  Taktart  (S«  210)  aufzuklären.  Der  vorste- 
hende Satz  ist  im  Grunde  nichts  als  ein  drei  Takte  langer  Zwei- 
viertelsatz, 

*)  Hier  wird  di«  UDkräftigkeit  der  QviDte  dureb  die  aaebfelgeade  Ters  vad 
T«Aika  Tcrgätet. 

16* 
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und  wir  wissen  liogsl  (Th.  1,  JNo.  3^),  dass  änitaklig«  RbfÜMBen 

mjfglich  sind. 

Die  bisher  gegebneo  Regele  folgeo  unmiiiclbar  aos  dem  We- 
sen eines  Salzes,  der  zam  Kern  eines  ToDsUiekes  beslimnt  isl. 
Einige  andere  ergeben  sich  aus  der  Bestimmung  des  Tliemts  znr 
Fagenarbeil.   Wir  bemerken  in  dieser  Hinsicht  Folgendes* 

1.  Länge  des  Thema*. 

Das  Pugenthema  soll  durch  alle  Stimmen  geführt  werden,  und 
zwar  in  den  meisten  Fällen  mehrmals.  Geben  wir  ihm  nun  eine 
grosse  Ausdehnung,  so  folgt  daraus  eine  grosse  Länge  des  Ton- 
slScks  oder  eine  Beschränkung  in  der  Zahl  der  Durchführungon, 
Bin  Tbema  von  vier  Takten  würde  in  einer  vierstimmigen  Fuge 
sebon  für  eine  einzige  Dorcbfiibrang  (wenigstens  so  viel  wir  bis 
jetzt  einseben)  «mindestens  seehszefan  Takte  fodem. 

Wie  lang  soll  also  ein  Fogenthema  sein? 

Eine  üus serliche  Regel  lisst  sieh  sebon  desswegen  niebt 
geben ,  weil  ja  die  Linge  der  Takte  verschieden  und  in  einem 
schnellen  Tempo  naliirlicb  weniger  empfindbar  Ist,  als  in  einem 
langsamen.  Nur  der  Inhalt  kann  das  Haass  abgeben.  Der 
Gedanke  des  Salzes  mnss  vollkommen  und  mit  genügender  Fille 
und  Kraft  ausgesprochen  werden,  und  mehr  niehu  Jenes  isl  oft 
mit  wenig  TSnen  möglich.  Seb.  Badi  bebaodelt  in  seinem  wohl- 
temperirlen  Klavier  dieses  Tbema  von  l&nf  Tdnen:  — 


Dieses  fast  eben  so  kurze  Thema  — 

bat  Ihm  zn  einer  Irellliehen  Fuge  gedient  und  nnabiiehtlicb  er- 
griffen —  mit  geringer  Abweiehnng  des  Rhythmus, 

im  ev.  Choral-  und  Org^elbuch  eine  vom  sonstigen  Inhalt  jener 
Bach'schen  ganz  verschiednc  Fu^e  hervorgerufen.  Wiederum  lin- 
den wir  bei  jenem  Meisler  in  der  Fugenkunst  (besonders  in  seinen 

*)  Es  ist  ebenfills  aos  dem  wohUemperirlen  Klavier.  Da  wir  noch  viele 
Bcitfiele  aas  dieser  Saulaaf  aaaaliibrea  hahca,  so  ad  vmus^esa^t,  daaa 
alle  Baab'aekea  Fasaabaia piale,  bai  daaea  aiekt  ein  andres 
Werk  aagasaift  ist,  aaa  4am  wokltemperirten  KlavUr  gaaom* 
«aa  aiad. 
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Orgelstüeken)  so  wie  bei  aodern  ToDsetzeni  bisweilen  selir  ausge- 
dehnte Fugeniheniate  (nur  dies  eine  tonreicbe  von  Bach  *) 


m 
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sei  als  Beispiel  atigrlnln !)  .  ohix'  da^j»  utaii  mi  ii7,pnd  tu  l.m^  ;^e- 
flfhnt  ,  oder  diirfh  iIii  l'  L.iii;;«'  zur  Fugenaiiii  ii  iin::rni4[i('i  in  nircii 
koiiiite;   dies  \\;irr  nur  def  l'aii ,  wenn         I  rh.w  .  ii.iinhcli 

etwas  nirlH  zuiii  Ausdruck  de»  eigeotiichea  Uauplgedaukcos  Gebö- 
riges  culbieiteii. 

Der  AafaDger  in  der  Fageokunst  that  äbrigeoa  wobl,  sich 
fiicbl  auf  sebr  groise  Tbemate  einzulassen ,  selbst  wenn  sie  wobl- 
gebildet  sind,  noch  weniger  aber  sich  absichtlich  sehr  kleine  (wie 
s.  B.  No.  3t{3)  zn  wäbUn  oder  za  bilden,  da  diese  wieder,  wenn 
Dicht  das  Ganse  eng  und  dürftig  aostallen  soll»  eine  Kunst  and  ei- 
nen  Reiehtbum  der  Bebandlong  federn/  dereo  er  noeh  nicbt  «icher 
sein  kann. 

■ 

2.    ümfang  des  nemas, 

l);<s  Phrma  soll  in  allen  iSliiiumiK  <tlso  n\u\\  m  dca  MiltfNlim- 
liifii  .lufl ;  ften.  DalK-r  ist  es  ralhsam  ,  ihm  €  i  u  e  n  zu  w  €  j  l  t^i 
rmlaii^'  und  besumitis  k«*int'  zh  woit  greilendc  InlerviUe 
(Üe^iiiun  n.  *?.  w.i  uhfu-  Lnlh-c»  (jiuiid  zu  gehen:  'l.iiini  luclit, 
wenn  es  lu  Mittei^luiiincu  t  ix  ln  inl,  die  andern  hUuiiutu  £u  weil 
auseinander  gehalli  ii  ,  oder  ^cnolhigl  wrrd^^f!  ,  sich  dem  weil  auf- 
und  abwärts  scbreitenüeu  Thema   anzuschiicääeu.     Dieser  balz 
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würde  za  einem  Pft^entheina  allenfalls  geeignet  sein,  wenn  er  nicht 
durch  seine  weilen  Intervalle  unbequem  wäre  für  die  Stellung  in 
Mittel  stimmen.  Entweder  würden  die  äussern  Stimmen  za  weit 
getrennt» 


*)  Aua  der  vom  Verf.  bei  Breitk^pf  lod  HÜrlal  heran^fefebDM  Siulaof 
Von  OrselttSekee. 


Digitized  by  Google 


24G 


328 


oder  sie  müsslen  dem  Thema  folgen  ond  sich  gelegentlich  mit  ihm 
kreuzen,  z  ß.  in  dieser  Weise,  — 


829 


i 


•ff 


kurz  es  würden  so  vielerlei  Schwierigkeilen  und  Uebelslände  her- 
zutreten,  dass  man  besonders  im  Anfang  wohl  thut,  sich 
gleich  bei  der  Bildung  des  Themas  zu  massigen.  Es  kommt  ohne- 
hin in  Betracht,  dass  eine  so  weitgedehnie  Tonfolge  —  zumal 
wenn  man  durch  die  Fugenforra  genöthigt  wäre,  öfter  auf  sie  zu- 
rückzukommen —  leicht  in  Gespreiztheit  (wie  die  vorstehenden 
Sätze  zeigen)  oder  in  ein  mehr  gangarliges  Liufwerk  ausarten,  das 
mehr  durch  sein  Vorüber-  und  Ueberhingehen ,  als  durch  die  Mo« 
mente  seines  Inhalts  interessirt ,  mithin  weniger  zur  Fugenarbeil, 
als  zu  Figuralionen  (S.  208)  geeignet  sein  würde.  Ein  trefflicher 
Satz  von  Händel 
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kann  uos  diesen  Ueber^aug  des  Fugentbemas  lu  gaugarliges  Wesen 
aoschauUcli  machen.  Die  Anlage  des  Toostiickes  *)  ist  in  der  Thal 
eioe  fugeoartige^  aber  der  Homponisl  hat  wohl  erkannt,  da^s  seine 
ErGoduog  oacb  Lmrang  und  gaug.irtigein  fahak  ungeeiguel  sei  für 
eine  wirkliebe  Fuge,  und  hat  (unter  dem  Namen  Capriccio)  eia 
Miiielwesen  zwischen  Fuge  und  Figuralion  p^ebildel. 

Auch  hier  ist  es  unmöglich  ,  (*in  .ill^emnucs  Maass  festzusti*!- 
leu.  Wir  sehen  an  No.  323,  einem  Salze,  der  den  Umfang  einer 
kleinen  Quarte  bat,  dass  Fugenlbemate  selbst  in  sehr  engem  Räume 
möglich  sind.  Wiederum  finden  sich  Tbemate  genug,  die  den  Uo- 
fiog  eioer  Oktave  oder  Nooe  baben^  z*  B.  dieses  TheoiSy 
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dessen  HsBplzog  eioe  Nene  isl,  oder  dieses  andre  — 


a 


in  periodiscber  Form,  das  den  Vordersatz  im  Umfang  einer  None 
schliesst.  Man  kann  daher  nur  ratben:  den  Tbematen  nicht  ohne 
inoern  Grund  weilen  Umfang  zu  geben«  die  grossen  In- 
tervalle nur  als  eutscheidende  Karaktersüge  zu  ergrei- 
fen uud  eben  als  solche  nicht  durch  Wiederholung  zu  schwächen. 
Daher  ist  das  obige  Baeh'scbe  Thema»  No.  331,  mit  der  None 
gleichsam  fertig,  —  es  gebl  von  da  nur  mögltcbst  einfach  und  nahe 
in  den  Sebluss;  auch  das  andre  Thema,  No.  332,  hat  in  jenen 
eine  Non^  ansfUl^nden  Theil  (a)  offenbar  seinen  Gipfel  erreiebl^ 
nnd  eilt  von  dt  wa  Bnde.  Dagegen  ist  das  Thema  No.  327  bei 
aller  rbyihniseben  Enisehiedenheil  doch  mehr  gangarlig  als  sats- 
arlig,  da  es  —  wenn  aueh  in  bedeutenden  Scbrillen  —  vorüber- 
gebl,  ohne  einen  Millel-  nnd  Anhallepnnkl  zn  bieten,  einen  Gipfel 
und  cntseheidenden  Zug  zu  erreichen;  auch  in  den  beiläu6g  in 
Ne.  328  und  329  gegebnen  Anwendungen  macht  sieb  der  gangarlige 
Karakler  wohl  fühlbar. 

Dass  übrigens  ein  kSnallerisch  gebildeler  Geist  über  alle  allge- 
meinen Regeln  hinaus  neeh  BÜltel  und  Wege  findet,  ist  uns  schon 
vom  ersten  llieil  her  überall  eioleuebtend  geworden.  Und  so  möge 
ein  einziges  Beispiel,  das  Thema  einer  Or*;cl(uge  von  Seh.  Bach 


*)  S.  die  vom  Verf.  bei  Traalwala  in  Berlin  heraugegnboea  snebt  Fagea 

eio  Caprtrrio  von  G.  F.  Hän<l<'l. 
)  io  der  von  Verf.  veraMUlteteo  Ansgare  No.  9. 


Digitized  by  Google 


24a  — 


iiDS  anch  hier  an  die  UnzuläogHchkeit  jeder  allgemeinen  Regel  er* 
iooerD.  Das  Thema  hat  den  limfaDg  einer  Dndezioie.  Aller  et 
bebt  sich  bei  aller  Majestät  seines  Ganges  mit  Mässigong  auf  sei* 
nen  Gipfel  und  senkt  sich  eben  so ,  wärdig  und  gemässigt  in  seine 
Tiefe  {  und  dabei  ist  seine  Entfaltang  so  rnbig,  dass  die  iibrigeii 
Stimmen  nicht  hinauf  oder  hinunter  gerissen  nnd  gedrängt  werden, 
wie  in  No.  328  und  329 ,  sondern  sieb  beqaem  nnd  za  ihrem  eig- 
nen VorlheÜ  den  Gang  des  Themu  nnsehliessen. 

3»  LtAaU  det  Tkenuu. 

Wir  besitsen  längst  alle  Mittel »  alle  nelodisehen  nnd  harmo- 
nischen Motive,  um  einstimmige  Satse  nnd  Perioden,  also  aneh 
Fogenthemale  zu  bilden.  Im  Allgemeinen  haben  wir  daher  nnr 
zwei  Brinnerungen  zn  maehen,  —  die  sieh  übrigens  ebenfoUs  fast 
von  selbst  einem  Jeden  darbieten* 

Erstens  ist  zu  bedenken,  dass  Themale,  die  auf  harmoni* 
eben  Motiven  beruhen,  die  schon  früh  (Th.  I,  S.  415)  bemerkte 
Leerheit  der  blos  akkordischen  Bildungen  an  sich  haben  und  über- 
dies meistens  nur  die  eine  in  ihnen  selber  enthaltene  Harmonie  zu- 
lassen,  allenfalls  mit  der  Ausdehuuiig  eines  Drcikiangs  in  einen 
Scptinicnakkord,  oder  eines  Seplimenakkürdcü  in  einen  Nonenakkord. 
Erwagt  man  nun  ,  dass  ein  Fu^'-enthema  in  der  Ausarbeitung  oft 
wiedcikelui,  so  siehl  man  ,  wie  ieiclil  Lialoruiijjkeil  uud  Leere  bei 
der  Wahl  eines  soicbeu  Themas  zu  berü'rcbten  ist,  und  wie  wohl 
man  besonders  Anfangs  ihut,  seine  Themate  nicht  allciti  oder  vor- 
herrschend  aus  harmonischen  Motiven  zu  bilden.  Seh.  Bach,  der 
gleichsam  alle  Richtungen  der  Fugenform  schaffend  durctiiorschl  hat, 
ist  auch  zn  einem  solchen  harmonischen  Thema 


gekommen  und  hat  es  iniL  id*  isierhaller  Leichtigkeit  behandelt  *). 
Aber  bei  aller  Neuigkeit  uud  Lebendigkeil  des  Tonslückes  ist  es 
doch  weil  entiernt  von  der  reichen  und  tielen  Ausarbeitung  der 
meisten  ßach'schen  Fugen;  der  Meister  selbst  hnl  fühlen  und  er- 
kennen müssen,  dass  dieses  Thema  einer  reichern  Behandlung  nicht 
giinslijr  sei. 

*;  £iQ  übaUebtft,  aber  vuo  verfchiedaem  Sian»  itl  in  ?io.  iiiS  mitgelhtill. 
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Zweileos  hal  man  langst  ausKodig  gemacblj  dass  eine  ge- 
wisse Tonfijl^'c  besoodciii  geeiguci  sei,  fliessende  Uarmouie,  Vor- 
halte  mit  Biaüuogea  u.  s.  w.  hervorzurufen.   Ea  aiad  dies  jese 

QaartquinteDgänge, 
die  wir  scboo  im  ersten  Tbeile,  No.  319  bis  323  als  Grondbässe 
fOD  Seplimen  -  und  Nooenakkordfolgen  in  Bewegung  gesetzt  habet. 
Allein  eben  dessbalb  sind  dergleichen  Ginge  bald  nackte  bald  Ter* 
kleidet  so  oft  icbon  zu  FogenlbeiMleD  gebrattebi  wordeot  dut  im 
förmlich  vor  dem  damit  eingerissenen  Seblendrian  wernen  mse. 
Ohnehin  sind  dergleichen  Tonfolgen,  vermöge  ihres  gleich- 
bleibenden Grundgehalts  eher  zu  Gängen,  als  zu  Satzbü- 
dungen  geeignet  und  verbreiten  bei  der  Derchführang  des  Themas 
dnrch  die  Stimmen  über  das  Ganze  eine  solcbe  £int4(nigkeil» 
dass  nun  leicht  niobls  Andres ,  als  einen  forlgetetzten  Gang  zu 
boren  meint.  £s  kann  nicht  ausgesprochen  werden,  dess  derglei- 
eben  Ginge  nnxaUssig  oder  unbrauebbtr  seieni  vielaicbr 
werden  wir  gelegentlich  selbst  noch  Themate  sn  betrachten  beben, 
die  auf  ihnen  beruhen  und  trefflieb  bearbeitet  worden  sind.  Nor 
▼or  der  bequemen  Hingebung  an  das  Gewohnte  und  leicht  su'  Hand- 
habende war  zu  warnen. 

4.   Harmonische  Konstruktion. 

Wir  wissen  schon  (S.  242) ,  dass  das  Thema  geeignet  sein 
mnss  sn  einem  Schluss,  —  also  der  Hegel  nach  an  einem  Ausgang 
aus  dem  Domina oiakkord  in  den  tonisehen  Dreiklang  des  Hanpttons 
oder  einer  andern  Tonart»  in  die  man  übergeht.  Diese  Regel  ist 
genügend. 

Die  altere  Theorie  spricht  noch  auss  das  Thema  müsse  eine 
gute  Harmonie,  oder  wo  möglich  mehr  als  eine  Harmonisirong  in- 
lassen  ja  man  hört  sogar  öfters  ein  Thema  um  so  günstiger  nen- 
nen, je  reichere  und  je  mehrfache  Harmonie  es  gestattet*  Diese 
Anssprüche  scheinen  theils  falsch,  theils  überflüssig..  Denn  es  mnss 
uns  scboo  ans  dem  ersten  Theil  einlencbten,  dass  jeder  kunsimlssig 
gebildete  Satz  aach  nothweodig  eine  angemessne  Harmonie  zulisst 
oder  vielmehr  in  sich  tragt,  und  dass  die  meisten  Sätze  mehr  als 
eiiif,  Lift  sehr  viele  Ha[ monisirungcn  möglich  machen.  So  weit  ist 
abo  jene  Beraeikuug  übeiUüsiig.  Nun  ist  ferner  zwar  zuzugeste- 
hen (und  uns  längst  bekannt),  dass  Wechsel  in  der  Harmonie  eines 
der  Mittel  ist,  Mannigfaltigkeit  in  dt-n  Saii^  /u  bringen.  Allein  zu 
gleichem  Zwecke  stehen  uns  noch  gauz  andre  Mittel  zu  Gebote,'; 
und  es  ist  übrigens  keineswegs  der  Zweck  eines  Kunstwerkes,  mög- 
liehste  Mannigfaltigkeit  darzulegen,  sondern  einzig  und  allein;  die 
Idee  des  Künstiers  —  einfacher  oder  msooigfaitiger  gestaltet  —  zu 
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offenbaren.  Jene  Foderung  der  älter n  Theorie  ist  also  eine  irre- 
fubreode ,  wenn  man  Tlicmatc  tiiii  iiiickäicht  auf  sie  bilden  oder 
eioe  überQüssige ,  weua  maa  nicht  mit  Absiebt  aacb  ihrer  Ertüiiuog 
zu  trachten  hat. 

Einer  Abweichung  (wenn  man  sie  so  oeooeu  will)  von  der 
Re^el,  dass  das  Thema  satzförniig  oder  periodisch  schÜessen  solle, 
ist  noch  zu  gedenken.  Man  hudet  nämlich  besonders  für  kleinere 
und  ieieblere  Fuj^enarbeiteo  bisweilen  Themate,  die  nur  eweu  üalb* 
sehluis  andeuten.   Ein  solches  wäre  z.  B.  dieser  Sats. 


M  aller  Entschiedenheit  des  Rhythmus,  nach  der  er  streik, 
sprechen  doch  alle  seine  Töne,  bis  auf  den  letzten,  im  Grunde  nur 
die  tonische  Harmonie  aus  und  man  muss  annehmen,  dass  mit  dem 
letzten  Tone  der  Halbschluss  auf  die  DomioaDte  erfolget.  Dasselbe 
wäre  bei  diesen  Setse  der  Fall, 


IM 


der  zwar  nicht  so  hartnäckig  au  der  Tonika  festhält,  doch  aber 
ebea  so  deutlich  den  Uauptschluss  von  ihr  auf  die  Dominante  an- 
deutet.   Was  ist  von  solchen  Sätzen  zu  halten?  — 

Sie  sind  nicht  unzulässig;  sie  sind  Sätze,  so  gewiss  und  so 
gttty  wie  alle  unsre  Vordersätze  einfacher  Perioden  seit  der  Na- 
turharmonie. Aber  sie  sind  für  sich  eben  so  wenig,  wie  jene,  be- 
friedigend; sie  beben  die  Natur  der  Vordersitze  and  lassen 
einen  Nachsatz  mit  vollbefnedigendem  Schluss  erwarten.  Wel- 
chen Binfluss  dies  auf  die  Fngenarbeil  bei,  wird  sieb  wdlerhin  (in 
vierten  Abscbnitle)  neigen. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  Eründung  des  Fugen tiiemas. 

Naeb  den  frfiber  über  Sttzbilduog  und  in  vorigen  Abschnitt 
über  das  Fngenthema  Bemerkten  könnte  eine  weitere  Unterweisung 
vielleicht  unnöthig  scheinen.  Allein  die  EKahrung  früherer  und  be- 
sonders neuerer  Zeit  beweiset  das  Gegen iheil.  Gar  vielen  keines- 
wegs talentlosen  oder  ungcbitdelcii  Musikern  ist  die  ErGndun^  an- 
gemessuer  Fugcutbcmate  nicht,  oder  so  seilen  gelungen,  dass  inaa 
Öfters  schon  auf  die  Vorsleliuiig  geratben  ist:  ein  Fagenthema  sei 
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eben  ein  GIfieksfund,  müsse  als  solcher  dankbar  aurgcnüiunu-n 
und  zu  passender  Gelegenheit  verspart  werden.  Es  verbäli  sich  aber 
dtmit,  wie  überl)aupt  mit  jeder  künstlerischen  Thälif^kcil.  Natür- 
liche Anlage,  erweckte  und  z  u  s  a  m  m  e  ii  g  c  h  a  1 1  ij  e  StimmaDg, 
selbst  eine  zuTällige  Aiiregunc^,  ja  ein  von  Aussen  kommender  An- 
klang üben  oft  unhereehenbar  giuoküchen  Einiluss.  Aber  hier,  wie 
nberaü,  ist  es  eben  die  Aufgabe  der  Bildiui"^,  dem  Naturell  oder 
üns^tTn  Zufall  zu  Hülfe  zu  kommen  und  den  Künstler  nicht  zu 
HÜlenlns  abhängig  bleiben  zu  lassen  von  momentanen  Stimmungen 
uod  Eintlüssen,  d're  nicht  in  seiner  Gewalt  sieben. 

Eine  llntcrweisuug  in  der  Erfindunj]f  oder  Ausbifdunp;  des  Fu- 
genthenia  ist  abnr  um  so  nöthif^er,  je  wichliger  das  Thema  für  die 
Fogenarheii  seihst  ist.     in  andern  Kunstformen  können  wir  — 
wenn  es  sein  niuss  —  ein  ungünstiges  oder  unkräftiges  Motiv,  ja 
einen  ganzen  Abschnitt  oder  Tbeil  durch  einen  zweiten  glücklicher 
errnndnen  einigermaassen  vergüten,  ja  es  sieht  uns  meist  frei^  auf 
jenes  Unbefriedigende  —  wenn  es  einmal  nicht  zu  beseitigen  sein 
sollte  —  gar  nicht,  oder  nui  flüchtiger»  oder  in  günstig  veränderter 
Weise,  zurückkommen.   Bei  dem  Fogentbenia  ist  das  aber  gerade 
das  Wesentliche,  dass  es  durch  das  ganze  Werk  bindarch  die 
Hauptsache  bleibt  und  in  allen  Stimmen  mehrfach,  ja  oh  wiederholt 
wird.  Jede  seiner  Starken,  aber  aaeb  jede  seiner  Schwächen  kehrt 
oft  wieder  und  äussert  ihren  Einflnss  zuerst  auf  den  Komponisten, 
dann  auf  den  Uörer.    Ist  jener  von  seinem  Thema  niebt  seihst  er- 
griffen, durch  und  dnrch  befriedigt  und  erfiillt,  sagt  sein  Thema 
ibm  nichts  Werthes  und  Wichtiges:  wie  will  er  sich  da  ein  ganzes 
Tonstiick  hindurch  mit  ihm  angelegentlieh  heichäfligen?  £r  wird 
es  entweder  fallen  lassen  (das  beisst»  keinen  Pogensatn  schreiben)» 
oder  mit  ihm  eine  mechanische  kalte  Handtbiernng  treiben ; 
und  das  ist  allerdings  der  Grand,  warum  besonders  in  neuerer  Zeit 
Ho  viel  nichtssagende,  nnmnsikaliscbe  Pugeosätxe  geschrieben 
worden  sbd,  nnil  man  vielfiütig  auf  die  Vorstellung  geralhen  ist, 
die  ganze  Fogenarbeit  sei  ein  Irocknes^  nnkanstlerisches  und  geisu 
loses  —  oder  doch  nur  dem  abstrakten  Verstände,  der  Berechnung 
anheimfallendes  Wesen. 

In  einem  gleich  unkünstleriscben  Sinn  hal  sich  auch  die  Eitel- 
keit der  Techniker  oft  darin  gefallen,  absichtlich  geriuge  nichts- 
sagende Tbemate  sn  wählen «  um  zu  zeigen,  was  ihr  Geschick 
selbst  ans  so  geringem  Stoffe  machen  könne.  Allein  solches  Un- 
terfangen kann  nur  die  technische  Geschicklichkeit,  —  die  Künste 
des  Tonsetzers ,  nimmermehr  die  Kunst  offenbaren  und  för- 
dern^ deno  daä ,  was  wesentliche  Bedingung  in  Kunst  und  Kunst- 
werk isL;  dass  der  liüiistler  mit  ganzer  Seele  in  sei- 
nem Werke  sei,  —  da^  ebeu  lehlt* 
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Wir  wollen  sogleich  ge^D  BlissyersUiadBiss  und  EitelMt  am- 
spreehen:  das«  wenn  die  Fugenarbeit  nicbU  alt  ein  Alachwerk  des 
Verstandes  und  technischen  Geschicks,  wenn  sie  gar  ein  Spiel  jenor 
noch  obenein  pedantischen  und  aumuthlosen  Eitelkeit  sein  sollte, 

weuu  sie  nicht  eben  sowohl,  wie  jede  andre  Kanstform,  die  oben 
ausgesprocline  ßeüiuguug  alles  künsllerisclien  \\  escus  in  sich  cr- 
fiillt,  —  dass  sie  dann  auch  keiu  KunsUverk^  äuudern  ein  vertohi- 
les,  lodLes  Wesen  ist  und  in  dem  Gebiete  wahrer  Kun&l  uicbt 
leben  und  bestehen  kann.  Man  wird  indess  wohl  schon  aus  dem 
ersten  Abschnitt  erkannt  haben,  das^  der  Fugenform  eine  wahrhaft 
künstlerische  Idee  zum  Grunde  lie^t,  und  es  wird  sich  immer  mehr 
und  mehr  herausstellen)  wie  kunslgewaltig  und  reich  dicseidee  ist* 
Aber  dann  muss  dieses  künstlerische  Wesen  in  jedem  Theile  der 
Fugeuarbeit,  und  vor  Allem  in  dem  ersten  und  üauplsatz,  in 
Thema,  walten. 

Es  ist  daher  alles  Ernstes  schon  dem  Lcruenden  zu  euipteblen, 
dass  er  keine  Fugenarbeil  unternehme,  wo  er  nirht  vom  Thema 
schon  angezogen  und  nach  V  erbältniss  seines  Suuuljiuaktt-s  bcinc 
digt  sei,  dass  er  sich  vor  Allem  das  Wesen  der  l  u^cn Liieraale  voll- 
kommen klar  mnchc  und  sich  förmlich  in  dejeu  Bildung  übe. 

Sein  Trachten  muss  bei  diesen  liebuiigea  und  Ertindiuigett  dar- 
aaf  gerichtet  sein : 

das,  was  er  sagen  will,  auf  das  Bestimmteste, 
Energischste  und  Gedrängteste  auszusprechen, 
und  zwar  in  Hinsicht  anf  Ton  folge  und  Rhythmus.  Alles  unbe- 
stimmte  Hin  und  Her»  alles  üofertige  und  IJnentschiedne» 
jede  Schlaffheit,  jede  Inkonsequenz,  jede  nicht  nöihigt, 
Dicht  fördernde  Wiederboiuog  straft  sich  aMosbleiblich« 

Wenn  ein  allea  (in  Marporg'a  Pageaknnai  angeführtes)  Fngen- 
theaa  so 

^  _  U.S.W. 

-A    _  »-«  •   m  "-g-y-«  W-  .— — 

anhebt:  so  ist  schon  die  Hoffnungslosigkeit  des  ganzen  Unterneb* 
mens  klar.  Der  zweite  Takt  ist  eine  leere  Wiederholung  des  er- 
sten liiiü  bezeuget  blos,  duss  die.srr  lULht  genüget,  nicht  ^^enu«;^  «:e- 
sagt  hat;  fol^^iich  werden  wir  schuu  in  einer  einzigen  viersliui- 
migen  Durchführung  einen  ungenügenden  Takt  achtmal 
mit  anhören  müssen. 

Betrachten  wir  ein  andres  Fugentheuia  (von  Telemaon), 
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so  seilen  wir,  wi«  der  Verfasser  besonders  vom  fünfteo  Takte  an 
sich  und  sein  Thema  bin  und  iter  quält  ,  ohne  vor  dem  neuulen 
Takte  das  Ende  eu  finden,  oder  auch  nur  irgend  cirK^it  entscbeidead 
bervorlrelendeu  Zug  festzuhalten ,  —  denn  das  Motiv  der  ersten 
zwei  Takle  wird  /\\<tr  cirmi.il  ^ualci^crl  wirdt-fimli  ,  (l;H)ri  .il^tir 
ganz  verloren.  \W'nii:>i«'ii>  kur/cr  wäh'  tirr  Sciiluss  hti  b  gowe- 
VULy  d^r  sii'h  müglnli>l  uaiie  ;in  (iiii;in,il  /u  li.iltcn  h^flle. 
Zuftaaimeugebaii  ti<  I  isl  dieses  i  heuia  von  tiirnJoerger. 

■O  _  _.k.=>.i«-,.a  -t-^.s-4--0^°: 


Allein  Hhythmus  und  Tonfolge  siad  eioforiiiig  und  der  Sehluw 

aur  den  zuerst  und  inmitten  gchörleu  TSueil  Öde ;  es  isl  ein  ^rpreffl- 

les  Gehen ,  aber  es  gelangt  zu  uicbts.  Noch  bestimraungsloser 
treibt  sich  piu  andres  Thema  desselben  (in  andrer  Beziehung  so 
sehr  vcrtliciileu)  Toulehrers  — 
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ganz  willkÖhrlicli  berom,  ohne  irgend  etwas  Bestimmtes  durchzo- 
setzen ;  man  fühlt,  wie  sieh  der  Tonsetzer  im  zweiten  Takle  be- 
sonnen» was  nnn  anzufangen  sei?  i^ie  er  dann  rinc  Synkope  als 
Würze  bioeingetban  und  sich  einschlafend  zur  Tonika  wieder  nie- 
dergelassen hat. 

In  allen  diesen  Beispielen  (ond  sie  Hessen  sich  sehr  Tennebren) 
wbrd  siditbar,  dass  die  einfachen  Gesetze  der  SalzbiUnng,  die  uns 
der  erste  Theü  gelehrt  hat,  verabsiomt  worden  sind.  Wir  tragen 
kein  Bedenken,  ihnen  selbst  ein  Paar  Tbemate  des  ehrwürdigen 
Meisters  Bacb  — 


zuzugesellen.  Das  erste  derselben  liegt  seiner  ,|Runst  der 
Pnge^*  *)  zum  Grund  und  ermangelt  unleugbar  in  seinem  zweima* 
Ilgen  Auf"  und  Absteigen  einer  entscbiednen  Biebtnng>  so  wie 
mnes  bestimmt  durchgesetzten  HoUts.   Allein  es  ist  zu  bemeikeft? 


*)  hl  dritten  Baad«  der  GettsnUnisahe  bai  Feters  in  Leipsig. 
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dass  Bach  in  diesem  Werke  nicht  ein  K  a  n  s  t  w  e  r  k ,  ein  £r- 
zeogDiss  liefhewegtcn  Künsllergeistes,  sondern  nur  ein  Meislcr-  und 
Musterstück  von  Fu^enarbeit  hat  aufstellen  wollen.  Für 
diesen  Zweck  bildete  er  seiu  Thema ,  und  führte  es  mit  bewuo- 
dernswürdi^er  Kunstfertigkeit  durch.  Die  andern  Themate  (beson- 
ders das  zweite  und  dritte)  baheo  selbal  unter  iSach's  üänden  ihre 
Unfruchtbarkeit  bewiesen 

Jedenfalls  muss  also  —  dies  isl  im  Vorhergehenden  klar  ge- 
worden —  dem  Stodinm  des  Fugenthemas  die  Lehre  von  der  Saiz- 
snd  PeriodenbiidaBg  zum  Gnwde  liegen.  Auf  sie  geben  wir  daher 
zorück. 

Welches  war  nun  die  erste  Grundlage  fSr  Melodje?  Die  Dur- 
tonleiler.  Schon  sie  kSnnle  in  irgend  einer  abrandenden  rbyUmi- 
sehen  Gestalt*  s.  B.  — 


na: 


* 


als  Thema  dienen  (und  in  lier  That  hat,  wenn  wir  nicht  irren,  der 
Abt  Vogler  sie  in  einer  Symphonie  zum  Thema  einer  Fuge  benutzt), 
da  sie  melodisch  and  harmonisch  vollkommen  abgerundet  schliesst* 
Allein  ihre  Tonfolge  ist  so  häufig,  ja  unvermeidlich  in  Gebrauch, 
dass  sie  als  Fugenthema  nichts  KarakteristiseheSy  Unterscheidendes 
mehr  enthält.  Wir  müssen  also  diese  Tonfolge  irgendwo  beieicb* 
nend  nnterbreeben,  das  heisst  ändern.  So  ist  in  unserm  ersten 
Pngenthema,  No.  310,  geschehen.  Wir  sind  nur  bis /(bis  zur 
Unterdominanle)  gegangen,  haben  diesen  Punkt  des  Stillslandes 
durch  Wiederholong  bezeichnet  und  einen  belebenden  Hüifston  ein- 
gemischt, und  uns  nun  auf  Töne  der  Dominantbarmonie  (d  und  g) 
gewendet,  um  damit  den  Schiass  einzuleiten«  Von  diesen  Tönen 
wäre  g  der  nächste  gewesen;  da  wir  aber  von  der  diatoniseben 
Folge  abgeben  wollten ,  kamen  wir  nothwendig  auf  d  und  liessen 
g  folgen ,  um  dem  Dominantabkorde  mehr  Breite  und  Gewieht  zu 
geben.  So  erscheint  also  unser  Thema  filr  seinen  Zweck,  und  als 
erste  Abweiebung  von  der  nackten  Tonleiter  gerecbtferligt ,  giebt 
auch  den  wiebtigsten  Harmonien  (veigl*  No.  316) 


-6- 


^ .!  I    !  T  T 


br  I. 


Raum.   Seine  Kraft  (sie  ist  freilich  nicht  grosä)  beruht  darauf,  dass 

*)  Ha«  ladet  dieae  Fagta  im  aaaatea  Baade  dar  Petera'aekea  Gctaauat- 
aafgaba.  Sit  iiad  vialleicht  Jagaad-  oder  fliiahtisa  Gelts«ah«itsarbiilea,  etwa 

nm  einpm  Schüler  irpend  etwar<  tu  ze?^en  oder  eine  Uebliag  SB  g'^baa,  ^  ' 

•i«  öbcriiaQpt  vom  MeiAier  Sebatlian  b«rrüJire,a. 
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die  Melodie  bis  zur  Qaartc,  dauii  zur  Quinte  steigt  uud  üazwiscbeii 
in  einer  etwas  eckigem  Weise  zurück  und  wieder  binauflritt;  der 
Rbythmus  wird  wetiigsteDS  eioigermaassen  durch  die  eiDgemischieo 
Secbszehntel  belebt. 

Verstärken  wir  nun  vorei  sL  den  Urbestandtheil,  verlangern  wir 
die  diatonische  Tonfolge,  ohua  jene  Secbszehatel  aufzugebeo.  Wir 
gehen  von  ihoen  nach  g  aufwärts. 


344 


Aber  hier  sind  w  ir  wieder  der  Tonleiter  in  die  Häode  gefallen, 
und  liiibt  n  den  karaklerislischcn  Rückschritt  eingebüsst.    Wo  mussle 
der  jelzl  geschehen?  nach  g;  aber  dies  deulel  auf  den  Ionischen 
Dreiklaog,  und  die  Melodie  kann  daher  nur  iu  das  näcbstgelegen€ 
oder  kräftiger  iu  das  tiefere  c  treten.   Die»  ial  hier  gescIieheD« 
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Von  c  hat  sich  das  Thema  wieder  in  den  nächsten  diatonischen 
Ton  (nach  dem  letzten  g  nämlich)  uaeh  a  erhoben,  und  damit  den 
wichtigen  MurDeut  der  Unterdomiuante  bezeichnet;  daher  wird  auch 
dieses  a  bed€ul:>aui  lauge  festgehalten.  Nun  geht  der  Satz  wieder 
zur  Ruhe  hinab.  Diese  Richtung  ist  angemessen,  der  Rhythmus 
aber  matt;  wir  haben  schon  genug  Achtel  gehört,  und  schon  isi 
eine  lebhaftere  Regung  erweckt  worden.  Mischen  wir  daher  einige 
Secbszehntel  ein,  z.  B. 


die  nnsen  SehlnM  bdelMi. 

Könnte  diese  lebhaftere  Bewegung  niebt  gleich  zn  Anfang  ein- 
treten? Wir  behalten  den  Auftakt  bei  und  greifen  zu  der  lebhaf- 
testen Figur  der  bisher  gefundnen  Themata,  der  iu  No.  344.  Dies 
giebt  uns  folgendes  Thema , 
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das  schon  Seh.  Bach  in  einer  Orcbeslcrsuite  aus  Z^dur  gebraucht 
hat.  Wie  wir  dürch  Tonwiederholung  uud  Kückschrilto  die  Ton- 
folge karakterisirl  und  erweitert  haben,  leuchtet  ein;  merkenswer- 
Iber  scheint ,  dass  diesmal  die  Septime  Ziel  der  Toubewegung  ge- 
worden und  der  Schluss  in  der  linterdominante  erfolgt  ist.  Verle- 
gen wir  dasi  Thema  aber  auf  die  Dominante  (oder  denken  uns  als 
Haupllon  Fdur),  so  haben  wir  wieder  einen  tonischen  Schluss ;  wol- 
len wir  beides  nicht ,  so  lenken  wir  das  Thema  in  einem  Zosatze 
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iD  den  Haaplton  znriiek*  £s  ist  freilich  elwes  eusgedebnt,  dareh 
den  breiten  Gang  erat  auf-,  denn  sbwirte. 

Wir  wenden  uns  einer  andern  Grundlage  der  Melodie  zu,  der 
akkordischen  (lerzenweisen)  Tonfolge ,  und  wählen  die  herabslei- 
geodc  AichlUDg.    Unser  erstes  Thema  könnte  dieses  sein. 
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Wir  haben  dabei  die  Rhythmik  von  No.  343  beibehalten  and 
den  Schlnss  diatoniaeb  gebildet»  am  nicht  zn  tief  in  daa  hohle  Ar* 
p^lgienweien  xn  geratben.  Sollte  (wie  wir  hoffen)  der  Rbythmns 
nnn  achon  zn  abgenntzt  encheinen,  so  verstirken  wir  daa  rhyth- 
mische Element  nnd  geratben  anf  dieaes  Thema, 
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immer  noch  an  dem  Alten  möglichst  festhaltend,  z.  B.  nicht  einmal 
die  Taktart  wechselnd  nnd  den  Schlnss  von  No.  346  beibehaltend. 

Indess  wir  wollen  nicht  sogleich  in  die  ans  der  Tonleiter  ge- 
nommnen  Motive  zortickfallen*  —  Dann  liegt  es  nahe»  den  Terzea- 
gang  weiter  fortsnfiihren  nach  oder  anch  nach  «  undyi  Allein 
das  ist  eintfinig  nnd^  die  nntere  Nene  des  Anfangstones,  zn  tief. 
Dann  werfen  wir  es  hinauf  nnd  bilden  folgendea  Thema» 


a»i 


dessen  zweiter  beweglicherer  Hälfte  die  MelodietSne  e,  d,  c,  h,  $ 
zum  Grunde  liegen.  Oder  wir  kehren  schon  bei  a  um,  legen  ihm 
aber  nicht  den  Dreiklang  von  f  unter,  sondern  den  Dreiklao^ 
d — / — o,  oder  den  Seplimeoakkord  h — d — f — <i,  oder  besser  den 
Nonenakkord  g  —  fi  —  d — j* — Dieser  luhrl  aul  loigeodes  Tlieuja, 
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dessen  geliaiine  erate  Hälfte  eine  lebhaftere  zweite,  dessen  tiefer 

Hiuabschrilt  (nach  ^)  ein  Erheben  foderte.  Daher  der  lebhafter 
rbylhmisirlp  diatonische  Gang,  der  auf  dem  wicliiigsirn  Tone  der 
voraos^csf  tzlen  Harmonie  (nächst  dem  .schon  dafj[c\vesnen  a  und 
auf  der  beptime  /,  seine  natürliche  Granze  iindet.  Nun  könnte 
man  zum  Schliissc  die  Dreiklänge  von  F  und  D  ^  den  Dofnin.iDl- 
akkord  und  die  tonische  Harmonie  erwarten;  dem  entspricht  der 
Schiusasatz  des  Themaa,  der  dabei  vom  höchsten  Tone  deaselbcn 
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(ai  «asgehl  und  sieh  lebhafter,,  eher  ebwXrU  bewegt,  nach  bekann. 
ten  Gmodiitzen.  —  Oder,  woUle  man  fiaden,  daaa  der  Uanplton 
idion  im  eralen  Tbeil  de«  Themas  berriedigt  sei,  so  kdniite  jener 
Seblosssatx  nngeändert  und  naeh  der  Domioaote  gefäbrt  werden. 

Ueherblieken  wir  nun  das  Thenui  No.  352  tmd  alle  frühem 
bis  No.  345,  so  ist  in  jedeai,  oder  den  meisten  hesonden  irgend 
ein  bedeutsamerer  Sehrilt  (die  Nooe  in  No.  352,  die  Sexte  in 
No.  346  n*  s.  w.),  der  die  Anfmerhsamkeit  nnd  Tbeilnahme  weckt, 
wenn  das  VoraosgegangDO  sie  weniger  berührt  haben  sollte.  Dies 
ofnet  ons  eine  neue  Reihe  thematischer  Erfindungen.  Wir  können 
ja  von  irgend  einem  bedentsamem  Intervall  zu  einem  Pugenthema 
angeregt  werden,  oder  nadi  eraem  gleich gül tigern  Anfang  auf  ein 
solehes  geralben  und  es  als  Rem  dea  Themas  festhalten. 

Hierbei  müssen  wir  wohl  erwägen,  ob  der  bedeuisanie  Zug  ^ 
für  sich  allein  genügt,  oder  vielleicht  noch  eine  SlcigeruiiL^  durch 
Wiederholung  «.  s.  w.  erfodert.  In  einem  oder  dem  andcru  Fall 
sollen  wir  von  der  Hauptsache  ohne  Winkelzüge  und  Aufhält  zum 
Schluss  schretlen ,  damit  nicht  die  längrere  und  mattere  Fortsetznog 
das  Thema  wieder  ermatten  lasse.  So  hat  Bach  in  No.  331  ge- 
tban;  von  der  None  geht  er  ungesäumt  zum  Schluss.  Auch  in 
No.  332  und  352  geschieht  nach  dem  entscheidenden  Momente  nicht 
mehr,  als  unumgänglich  nöthig  erscheint,  um  mit  Genügen  m 
schiiessen.   In  gleichem  Sinn  ist  ein  älteres  Thema  (a) 

abgefasst,  wogegen  ein  andres  (b),  das  auf  demselben  Hauptzuge 
beruht,  sich  weitschweifig  zu  Tode  langweilt.  Statt  sogleich  (etwa 
wie  oben  bei  c)  zum  Schluss  zu  geben. 

Genügt  aber  das  Kemiotervall,  aus  dem  das  Thema  erwachsen 
sollte,  nicht:  so  muss  es  wenigstens  der  Brsenger  der  noch  nötbi- 
gea  entscheidenden  Momente  werden,  m.m  muss  nicht  willkührlicb 
einen  Zug  auf  den  andern  häufen.  So  hilft  in  dem  obigen  Thema 
Mo.  354  b  die  mit  unterlaufende  Oktave  gar  nichts ,  weil  sie  ge- 
legentlich und  \^  illkührlieh  eintritt»  statt  ans  dem  Kern  zn  erwach- 
sen. Sollte  das  Thema  erweitert  nnd  verslirkt  werden^  so  mnssto 
der  entscheidende  Septimensehritt,  s.  6.  so  t 
Mm,  Komp.  t.  1f ,  3.  Aal.  17 
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die  QaeUe  der  wettern  Bewegung  sein.  So  ist  dieses  Thena  ans 
dem  Choral-  und  Orgelbuobe  (Vorspiel  sa  den  Choral t  Briialt'  ons, 
Herr,  bei  deiaeai  Wort) 


mit  seinen  Sexten  und  Septimen  eine  Folge  des  anfanglichen  Quin- 
tenscbrilts.   Dagegen  erscheint  uns  folgendes  Thema  von  Ha  uberger 

a  b 
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mit  dem  Septimenscbritte  reif  zum  Schlnss,  und  durch  die  nnge- 
hängten  Quarten  verdorben;  schon  die  bei  b  getroiiae  Wendung, 
oder  eine  von  diesen  — 


3äd 


1? 
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(die  alle  dem  Original  mögiiclisl  nahe  auscbüessen),  dürfte  vortheil- 
hafter  sein. 

Und  hier  kommeu  wir  nochmals  auf  jene  vielbcrufenen  Quai'- 
lengänge  (S.  249)  zurück.  Wie  wir  im  Obigen  von  No.  342  an 
uns  Tbemale  gewissermaasseo  erzogen  haben,  so  lässt  sich  auch 
der  abgenalzten  Quartenfolge  noch  ein  frischerer  Zweig  entlocken. 
Das  Gefühl,  der  Gang  solcher  Pollen  kann  einmal  im  Momente  der 
Komposition  uns  besitzen;  v,-\v  \vüllen  es  nur  nicht  nackt  und  roh 
heraustreten  lassen,  wir  wollen  selbst  diesen  Stoff  mit  irsrend 
einer  rhythmischen  Energie  und  Freiheit  oder  irgend  welcher  me- 
Iismati.s(  In  n  ßlüte  veredeln.  Nackt  und  blos  stehen  die  iSequenzea 
in  diesen  Thematen  zweier  älterer  Tonsetzer  da, 
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iierrsdieji  «uob  in  diesea  Tbemateo  «lu  Griao's  Tod  J«sa 

Chri-ttat  htt  «as  «In    Vor-  btM  ge  -  Ii»  -  m 

m41loz«rt*8  CSdor-FaDtasie , 

c  f 


unii  Wir  wertieii  sie  nocli  mrliijnals  sflltsi  in  in(M<?<erl)rlit'ii  l-'n^^n- 
säJzen  finden;  aber  si**  IkiIki;  ihmn  duirh  lllu  iJjiniis  und  uieiiauM- 

OrgapisalioD  amauitiig  oder  beüeuiUDgsvaii  zu  verkulieu. 


Schi  ussJbetracli  tu  ngcu. 
Erste- 

Die  vorsteheode  Anleilnog  ist,  wie  «icb  gebührt,  mm  «of  einige 
der  eiofacbero  GesUiUoDgen  besebrMnkt  worden;  sie  genügt,  wenn 
sie  den  Anfanger  dahin  bringt,  seine  Tbenate  aus  irgend  einem 
gegebnen  oder  gefundnen  Gnindmotiv  ala  konse^oenle»  beatiniBte, 
anergiseb  gebildete  Sälze  oder  Perioden  faervorzuarbeiten.  Das 
IJebrige  kann  nach  allem  Frühem  seinem  Eifer  und  Ueberlegeo 
anvertraut  bleiben.   Es  kommt  Alles  darauf  an, 

dass  jeder  Gedanke  in  sich  seiher  vollkommen  ausgebildet 

und  geschlossen  werde, 
dann  aber, 

dass  man  nur  hierauf  sich  beschränke, 
nicht  etwa  das  energisch  Volleodete  nun  noch  eu  stärkerm  Effekt 
steigern  und  aufreizen,  oder  nach  dem  entscheidenden  Zuge  noch 
einen  neueu  bringen  wolle.  Je  koozentrirter  ein  Thema  auf  mMn 
einzigen  Entscheid un^s|) unk i  losgeht,  desto  günstiger  wird  es  sich 
in  der  Fugeoarbeit  bewähren. 

Zweite. 

Man  hat  stets  Seb.  Bach  al-  M*-i<?tpr  ifi  di  i  l hl;»  an- 
erkannt, und  iu  seinen  Fu<;en  eine  liralt  des  Lebens  euiplun  ien, 
deren  andre  Tonkünsller  nur  sehr  seilen  haben  Iheilhaflig  werden 
können.  Es  ist  hier  der  Ort,  zu  bemerken:  dass  diese  Meister- 
schaft keineswegs  blos  auf  seiner  Kunstfertigkeit  und  auf  der  Kraft 
beruht,  Harmouien  und  8timmeu  tiefsionig  zu  kombioireu,  sondern 
dasa  sie  schon  ausgeht  von  der  Bildung  seiner  The- 
ma te«   Schon  diese  sind  voller  iieben  und  Kraft,  folgerecht  und 
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auf  ein  bestimniles  Ziel  hingerichtet;  sie  haben  den  Meister  erfüllt« 
uod  daher  mossle  auch  die  Ausführung  d.ir^n  entzündet  uud  beseelt 
werden.  Dies  ist  ein  Gegenstand  ernstlichen  Sludiums  für  jeden, 
der  sich  in  der  Fugenkunsl  ff  st  setzen  will.  In  der  ruhi<;slen  Weise 
hält  Bach  wenigstens  die  lionsetjuenz  des  ^'orlganges  nach  den 
Bcdingnngfn  der  periodiscliea  oder  satzmassigen  Aleloilie  lest}  Z>B« 

in  diesem  Thema  *)  aus  dem  wohitemperirlen  Klavier, 


d«2 


das  fahtjlich  uriserin  ersten  in  No.  310,  nur  hoher  ausgebildet)  in 
gleichinüthigem  Gange  mit  (ier  Tonleiter  begiont,  mit  einer  kleinen 
Erregung  des  Khylhmus  und  ein  Paar  bin  -  und  herlenkenden  Quar- 
tenschritten sich  belebt  und  bewegter  zum  Ende  hinab  eilt.  In 
frischerer  Weise  setzt  das  in  iNo.  332  mitgelheille  Thema  ein, 
durchwandert  die  ganze  Molltonleiter  bis  zu  dem  omindsen  Schritte 
der  fibermässigeo  Sekunde,  und  beugt  uun  hinab,  eint-n  Schluss 
voo  dw  Unter-  in  die  Oberdominanlenharmonie  andeutend.  Auf 
diesem  nachdenklichen  Punkt  unterbricht  sich  der  Gang  und  führ! 
dann  leichter  und  ruhiger  zu  £nde.  Wir  sehen  hier  beiläufig  ein 
Fogeothema  von  vollkommen  periodischer  Gettalluog,  während  die 
meisten  der  bisherigen  Tbemate  nur  Sätze  waren.  Schliessen  wir 
diesen  auC  der  Tonleiter  begründeten  Tbenaten  «in  Paar  andre  von 
Bach  an.  Dieses 


wtiWt  die  halbe  Tonleiter  hinan  nnd  entfernt  sieh  dann  libgend 
vom  Gipfel;  hätte  es  nach  der  anflnglieheo  Weise  fortrollen  nnd 
gnnn  nnstät  werden,  oder  sich  nach  solchem  Anfang  energischen 
Rhythmus  anmaassen  sollen?  Der  aufsprudelnde  Anfang  schleiebl 
gleiehsam  beschämt  uod  stockend  suräck.   Hier  — 
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sebea  wir  ein  ähnliches  schnell  auf  den  Gipfel  stürmen  und  dann 
zurückweichen.  Aber  das  gipfelnde  e  kann  uicht  ohne  Wirksam 
keit  aufgegeben  werden ;  daher  die  Weise  des  Zurückgehens.  . 

Wie  die  Kraft  des  Rhythmus  ein  Thema  karakterisiren  ktone« 
haben  wir  an  No.  356,  noch  besser  an  diesem  Thema  sn  beobachten, 

*)  Im  to  MMro  Aoigabea  Ut  das  Aebtel  /  im  erttaa  Takte  penkürt  md 

die  beideo  folgendeo  Secbszebotel  siod  Zweiaoddreissiptel  geworden.  Uns  aeleiat 
die  «Mga  Lesart  den  ftarakter  aad  der  Orgaoisatioa  des  fitosea 
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dis  (sUII  ruhigea  festeo  Eiosatxes  n'od  Fortgangs  Tom  HaopUoDe 
weg,  oder  Tom  Auftakt  nooiiUelbar  zam  Havptton  bin)  mit  einer 
gewiMen  Eigen wiUigk eil  anhebt,  sieb  gleiehsam  besinnend  Tesler 
stellt  und  endlieb  förmiieb  pocbt  anf  das  fesie  Vollftihrett.  Der 
ganze  Karakter  der  Fnge  und  des  dazu  gehörigen  Vorspiek  ent- 
spricht diesem  Sinni  es  ist  Alles  mitdiiaBder  ans  der  einen  Idee 
oder  Erregong  herrorgegaDgen.  —  Anderwirls  ist  es  eine  bedea- 
luügs volle  Wendung,  irgend  ein  bedeutender  Schritt,  der  den  Kern 
des  Tlieina:»  ausmacht,  wie  z.  B.  in  dem  in  No.  331  gezeigten 
Thema  der  Aufschwung  von  der  Dominante  in  deren  Nene,  noch 
'  bedeutungsvoller  nach  dem  sinnend  verweilenden  Anfange  durch 
die  vorangehende  Pause  des  Nachdenkens;  —  oder  in  leichterer 
Weise,  ebenfalls  durch  Pausen,  diesmal  aber  scherzend,  gleichsam 
neckend  gewürzt,  in  diesem  Thema,  — 


oder  in  tieferm  Sinn  inniger  Wehmuth  iu  diesen  Tbemalen,  — 

ISB.  NB. 
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Largo. 


Iu  all  diesen  und  dcu  meisten  andern  Bach*schen  Thematen 
wird  jeder,  der  anfmerksam  und  theiloehmend  herzutritt,  sogleich 
den  Gruudkarakterzug  des  beginnenden  Tonslücks,  den  Gmndbe* 
griff  seines  Inhalts  erkennen  und  die  BesLätigung  unsrcr  Gnmd- 
satze  finden. 

Dritte. 

Der  letzte  Anspruch,  den  wir  an  die  Erfindung  eines  Fugen- 
ihemas  kcupfen,  darf  «ubcachtel  bleiben,  bis  alles  bisher  Gesagte 
hegriffen  und  eingeübt  ist.  Dann  aber  foderl  er  ernstliche  Be- 
achtung. 

Wer  sich  im  ersten  Theile  (S.  319  u.  s.  f.)  eine  bestimmte 
ond  leben  volle  Vorstellung  vou  dem  Karakter  der  verschiednen  Stim- 
men erworben  hat,  der  weiss,  dass  eine  jede  sich  in  ihrer  ei<;en- 
IbümlicheD  Weise  ausspricht  und  dass  das,  was  für  die  eine  recht 
und  passend  ist«  für  eine  andre  nicht  in  gleichem  Maasse  geeignet 
sein  kann. 
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Nun  tritt  zwtr  in  Fagebsitten  dit  Thema  nidi  und  naeb  in 
allen  Stimmen  auf»  es  behemcht  jede  nnd  jede  mots  sieb  ihm 
bequemen*  Allein  am  klarsten  nnd  bestimmtesten  mnss  es  in  der 
Regel  in  derjenigen  Stimme  ersebeinen  nnd  wirken,  in  der  es  sn* 
erst  nnd  allein  auftritt;  in  den  folgenden  Stimmen  ist  es  nicht 
mehr  neu  und  wir  haben  uns  schon  von  seinem  ersten  Anftreten 
her  eine  gewisse  Vorstellnng  von  seinem  Sinne  gebildet»  hören  es 
auch  nicht  mehr  alleio,  sondern  nun  in  Begleitung  des  GegensalseSt 
—  widmen  ihm  daher  nicht  mehr  ausschliessliehe  Theilnahme. 

Hieraus  folgt,  dass  es  von  Wichtigkeit  ist,  in  welcher 
Stimme  das  Thema  zuerst  auftritt ,  dass  es  daher  sehr  rathsam 
erscbeinl, 

ein  Fugenlhema  gleich  lür  eine  bcslimmlc  Stimme,  gleich  iu 

dem  Karaklcr  dieser  Stimme  zu  erlinden, 
oder  —  wenn  dies  einmal  versäumt  ist  —  sorgrältig  zu  erwägen, 
welche  Stimme  am  geeignetslen  ist,  es  in  seiner  vollen  Krall  und 
Bedeutung  darzustellen.    Hierbei  kommt  zwar  zuerst  die  Tonlage 
iu  Uelracblj  eia  hocliliegeudeä  Thema,  z.  B.  dieses  von  Handel 


369 


1  ß-0  " 

wird  nalirlieh  dem  Diskant  oder  Tenor,  ein  tiefliegendes,  s.  B. 
dieses  **}* 
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wird  dem  Alt  oder  Basse  zuertheilt  werden  müssen.  Allein  dem- 
nächst muss  auch  der  Karakter  der  Stimme  dem  Sinn  des  Themas 
entsprechen.  Die  stillen,  massig  bewegt  dahingehenden  Themata 
No«  310  und  362,  eignen  sich  mehr  für  den  Alt,  als  lür  den  Bass, 
dagegen  würden  die  Tbemate  No.  325  bis  328  im  Alt  zu  unkiäflig 
auftreten.  Das  Thema  No.  356  foderte  zum  vollen  Ausdruck  sei- 
nes pochenden  Rhythmus  so  gewiss  den  Bass,  wie  das  kühne  und 
leidenschaftliche  No«  365  den  Tenor,  oder  das  leicht  gaukelnde  in 
No.  334,  oder  das  artig  speiende  No.  366  oder  369  eher  den 


')  ADS  der  rdnnea  von  12  So«al«g  für  FISte,  Oboe  oder  Geige  BÜ  beatf- 
fertem  Bau.  Häodel  bat  A'xesps  nette  Themo  aar  tehr  leicht  benatzt;  to  eaaCB 
andern  Ort  hätte  es  eine  rcü  herc  AnsHihrung  gestaltet  uaü  verdieat. 

**}  Ans  der  S.  %il  «rwabaieu  Öammiuag. 
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leichten  Disknut,  als  den  leidenscbaftlicheo  Teoor.  Das  letile 
Händersche  Thema  (No.  370)  oder  der  AofaDg  von  No.  326,  oder 

363  würden  sich,  träten  sie  zuerst  im  B«S8  auf,  sn  toseod  nii4 
Qogestüm,  und  dM  TheoM  No.  333  nirgeads  so  acblank  oad  leiebt» 
aii  im  Diskaot,  aosgeoommeD  habes. 

Das  Nähere  darf  aas  der  Lehre  des  ersten  Tbeils  vorai^gesetxt 
werden.  Selten  wird  man  in  den  Werken  der  Meisler»  aanentlieb 
Seb.  Baeb'Sy  diesen  Pnnkt  Teralhnit  finden. 


Vierter  AbsQbnitt. 

.   Die  Bildung  des  Gefäiirten. 

Bei  der  ersten  oberfllehlieben  Ansebannng  der  Fugeoarbeil 
haben  wir  die  zweite  Slin>aM  der  ersten 

entweder  auf  derselben  Slnfe  (im  Einklang  oder  in  der 

OkUve,  fHo.  311,  312) 
oder  in  der  Dominante  (No.  313) 
aotworleu  sehen;    Der  erstere  Fall,  die  Antwort  auf  derselben 
Stufe,  war  unstreitig  der  näclislliegende ;  aber  die  Folge  davon 
war,  dass  die  Modulation  sich  höchst  einförmig  geslallete,  auf  der- 
selben Slelle  gefesselt  blieb.    Dalier  eben  schrilleu  wir  zum  zweiten 
Fall  und  erlangten  durch  die  Stellung  des  Gefährten  auf  die  Domi- 
nante die  crfoderliche  Beweglichkeit  der  Modulation.  Ausdrücklich 
wurde  dabei  (S.  238)  festgesetzt,  dass  der  Gelahrte  in  der  Ton- 
art der  Dominante  stehen  sollte,  —  nicht  etwa  blos  auf  den 
von  der  Dominante  an  abgezählten  Tonslufen;  denn  nur  das  Er- 
stere giebt  wirklichen  Modulalionswechsel ;  —  und  so  ist  auch  in 
No.  314  und  316  komponirt  worden,  zum  Gefährten  trat  bald  oder 
etwas  später  die  Tonart  der  Dominante  ein.    Wollte  man  (wie  im 
ersten  Satze  No.  315)  den  Gefährten  so  behandeln,  dass  er  im 
Haupiton  bliebe,  so  würde  die  Modulation  keinen  Fortschritt  machen, 
die  Behandlung  würde  oft  gezwungen  werden,  —  ja  es  würde  bei 
solchen  Thcmaten,    die  ihre  Tonart  recht  bestimmt  aussprechen, 
gar  nicht  möglich  sein,  ohne  oHenbare  Fehler  und  Widernatürlich- 
keitco  im  üaupltoue  zu  Meibeo*    So  ist  in  diesem  Thema 

Gcf.itirte. 
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der  Hauptton  Cdar,  dermaassen  beslimmt  ausgesprochen,  dass  man 
aacb  den  Gefährten  nicht  fiiglioh  Binders,  dean  als  eioen  ^diir-SaU» 
am  wenigsten  als  Cdur  behandeln  kann. 

Hiermit  stellt  sich  daher  als  erster  Grundsatz  fest: 
dass  das  Fugeothemt  auf  der  Uomiaaaie  beaul- 

wertet  wird. 

Hiermit  entgehni  wir  der  Eiutörmigkeit  oder  Unbewegiicbkeil 
der  Modulation  und  befolgen  dabei  den  regelmässigen  Weg  der  Mo- 
dulation ,  die  sich  zu  aliemMchst  (Th.  1,  S.  216)  in  die  nächstver- 
wandte Tonarl  der  Dominanle  wendet.  Es  wäre  wohl  möglicb, 
dass  man  anders  modutirle«  z.  B.  die  Aolwori  ia  die  Unterdouii- 
Baute,  Parallele,  Mediaole» 


oder  in  einen  noch  fremdern  Ton  Icukte ;  auch  werden  wir  uns 
künftig  solcher  Wendung  ausnahmsweise  bedienen ;  aber 
Grunrlforni  kann  aor  die  Stellung  des  Gefährten  in  die  Domi- 
nante sein. 

Hiermit  ist  nun 
das  Grundgesetz  für  die  Bildung  des  Gefährten 
gefunden  und  leicht  auszusprechen.    Das  Thema  ist  ein  im  Haupt- 
ton stehender  Satz;  die  Beaatwortaog  oder  Biidaog  des  Gefabrtea 
wird  dadurch  bewirkt, 

dass  wir  das  Thema  (den  Führer)  in  der  Tonart 
der  Dominanle  auf  das  Geuaueste»  ^ole  ffir 
Notenachahmen. 
So  ist  z.  B.  in  No,  371»  so  mit  dem  Thema  ^o.  310  im 
X^o.  313  geschehen. 

Hallen  wir  nur  diesen  einfachen  Grundsatz  fest,  so  kano  Ulla 
vorerst  der  Inhalt  des  Themas  ganz  gleichgültig  sein.  Hier  z.  B. 

b. 
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f. 


X  P  L  • 

1^ 

sfben  wir  Tbemale,  die  alle  in  Cdar  steheo,  obgieioii  ne  auf  ver- 
schicdoeo  Stufen  der  Tonart  (d^  y,  a,  h)  anfaogeii,  einige  rom 
iboen  auch  fremde  Töne  enthalte«.  Dies  könaiert  uns  ato  nicht. 
Wollen  wir  die  Gefährten  bilden,  so  haben  wir  nichts  Ztt  thnn, 
als  dieselben  Sätze  io  der  Tonart  der  Dominante,  also 
in  Irdnr,  nnehsahilden.  Hier 


ist  der  Anfang  der  sechs  Gefihrlen ;  das  Weitere  ergiebt  sich  von 
selbst. 

Zor  klaren  Aoffhssong  der  weitem  Lehre  ist  es  ralhsa»,  sn* 
▼or  die  nächsten  Folgen  dieser  Bildung  des  Geehrten  in  das  Ange 
sn  fassen. 

DerGetthrte  ist  nichts  weiter,  als  die  Wiederholung  des 
Themas  in  der  Tonart  der  Doaiinantei  mit  dem  Geflihrten 
gebt  also  die  Modulation  aus  dem  Hanptton  in  die  Tonart  der  Do- 
minante fiber. 

Wie  soll  onn  mit  der  dritten  und  inerten  Stimme  verhhren 
werden?  in  welcher  Tonart  sollen  diese  mit  dem  Thema  aoftreten? 
Bs  sind  hier  nor  zwei  oder  drei  Möglichkeiten  vorhanden. 

Entweder:  wir  lassen  (wie  schon  S.  238  vorgeschlagen  wor^ 
den)  jede  Stimme  in  einer  neuen  Tonart  aoflreteu,  führen  z.  B. 
unser  zuerst  erwähltes  Thema  so  durch, 
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dais  die  sweite  Stiiiinie  io  ^dar,  die  dritte  in  IMor,  die  vierte  io 
^dor  eintritt.  Eine  solche  Durehfühning  kann  einnal  aesithiii* 
weiee  statt  fiadeo.  Aber  sie  kaoo  nicbt  Regel  oder  Grondform 
•ein;  denn  sie  bringt  die  dussersle  Unstitbeit  in  die  Modolatioa, 
fibrt  uns  (vgl.  S.  1^8)  in  drei  nene  Tonarten,  ebe  wir  aas  in 
Hauptton  festgesetat  iiaben« 

Odert  wir  kehren  aus  der  Tonart  der  Doninante  mit  den 
Eiatntt  der  drilleo  Stimme  wieder  io  den  Hauptton  znriiek,  gebea 
also  der  dritten  Stimme  wieder  den  Führer  und  dann  der  vierleo 
wieder  den  Gefährten  in  der  Tonart  der  Dominante;  so  dass 

Führer,  Gelahrte,  Führer,  Gefahrte 
in  den  Tonarten 

der  Tonika,  Dominante,  Tonika,  Dominante 
regelmässig  wechseln ,  wie  schon  in  No.  314  geschehen  ist. 

Dies  ist  unstreitig  die  regelniassigste  Form,  die  wir  desswegeo 
als  Grundform  einer  ordnungs massigen  Durch- 
führung 

betrachten.  Sie  vermeidet  die  Fehler  einer  zu  stetigen  (So.  312) 
und  einer  zu  wandelbaren  (No.  375)  Modulation.  —  Wir  haben 
hinsichtlich  ihrer  bereits  bemerkt ,  dass  das  Wesentliche ,  —  der 
Wechsel  zwischen  Haupllon  und  Dominante,  Führer  uud  Gefährte. 
—  mit  zwei  Stimmen  vollbracht  ist  und  dass  die  folgenden  Slimmeii 
nur  wiederholen  können,  was  die  ersten  gebracht  haben.  Üiesc 
einfache  Bemerkung  hat  uns  darauf  geführt,  dass  nach  dem  Vortrag 
des  Gerährlen  in  der  zweiten  Stimme  ein  Abscbluss  in  der  Fageo- 
arbeit  statt  hat  (oder  doch  statt  haben  kann)  der  sich  in  ^o.  3l6 
durch  den  Zwischensalz  bemerklich  gemacht  hat. 

Gleichwohl  liegt  eben  in  dem  regelmässigen  Wechsel  dieser 
Grundform  eine  gewisse  Einförmigkeil;  das  Hin-  und  Hergehen  vod 
der  Tonika  zur  Dominante  ,  w  ieder  zur  Tonika  und  nochmals  zur 
Dominante  lässt  uns  nach  einer  abweichenden  und  dabei  mißlich;»! 
regelmässigen  Form  omberbiicken. 


Diese  sehen  wir  hier 
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iVSgefSIlii.  Naeh  4er  zweiten  Slimoie  tritt  dii;  dritte  abermals 
mit  dem  Gefährten  in  der  Tonart  der  Dominante  und  dann  erst 
die  vierte  Stimme  wieder  mit  dem  Fülirei  im  Uaupttuu  ein,  su 
ddää  die  Ordnung  sich  so 

Führer,  Gefährte,  Gelahrte ,  Führer 

Hauptton,  Dominante,  Hauptton 
feststellt.  Der  Wechsel  der  Momente  ist  hier  nicht  so  regelmässig, 
wie  in  der  Grundform^  die  wir  No.  314  gesehen  haben.  Dafür  ist 
die  Modulation  ruhiger  geworden ;  man  gebt  nur  einmal  vom  Haupt« 
ton  ab  und  wieder  zu  ihm  zurück.  Zugleich  schliessl  sieh  die  ganze 
Durcbfühmng  durch  den  ftücktritt  in  den  Hauptton  fester  ab  und 
endlich*  —  was  wohl  nn  hemerken  ist,  —  dehnen  sich  die  Slinimen 
ober  einen  weitem  Tonranm  ans  und  die  äussern  Stimmen  kommen 
in  eine  oft  wirkungsvollere  Lage;  z.  B.  in  No.  376  tritt  der  Dis- 
kant eine  Quarte  höher  und  dadarch  in  einer  kräftigem  Toolage  auf, 
als  in  1^0.  314. 

Unstreitig  hal  diese  Gestaitnog  eine  grosse  Wichtigkeit;  sie 
bietet  uns  nidit  blos  Ahweehselnog  ia  der  Bildong  der  Dnrehfiih- 
ningen,  sondern  aneb  gans  bestimmte  Vortheile,  die  der  Grund- 
form, wie  wir  sie  oben  S.  kennen  gelernt,  nicht  eigen  sind. 
Demongeacbtet  kann  sie  nur  als  eine  Ausnahmsgestalt  gellen; 
die  Grundform  ist  dem  Gedanken  der  Fuge  am  nächsten  angemessen 
und  dessbalh  auch  von  den  Meistern  bei  weitem  öfter  an^eweudet 
worden,  als  jene  Ausnahmsge^lail. 

Hiermit  ist'  nun  das  Grnndgesets  für  die  Bildung  des 
Geführten  erkannt. 

Wir  bilden  den  Getcihrtm  ,  indem  wir 

d a s  T h  e m  a  (d  <  n  1mi  Ii r e  r )  in  der  Tonart  d c r  D o- 
minante  Note  lür  Note  wiederholen 

und  dann  aus  dem  regelmässigen  Wechsel  von  Fuhrer  und  Gctahrleu 

die  Durchführung  werden  lassen. 

Im  folgenden  Abschnitte  werden  eine  Reibe  von  Ansnahmsfll- 
len  zur  Sprache  kommen,  in  denen  aus  gewissen  Gründen  yon  der 
genauesten  NachbiUung  des  Themas  in  der  Beantwortung  abge* 
gangen  wird.  Dem  eifrigen  Jfinger  rathen  wir»  hier  von  der  Ord- 
nung des  Lehrbuches  absuweiehen  nnd  sogleich  in  den  nächstfol- 
genden Abschnitten  auf  die  Fugeoarbett  selbst  loszugeben.  Zu- 
nächst mag  er  sich  an  den  in  No.  310»  322,  345.,  347,  348  und 
373  mitgetheilten  Thematen  üben.  Daneben  wird  er  dann  einen 
der  Ausiiahmsrälle  nach  dem  andern  aus'  dem  folgenden  Abschnitte 
studieren  und  bei  jedciu  neuen  (JebungsslofT  finden»  bis  er  alle  jene 
Fälle  kennen  gelernt  und  daun  jedes  beliebige  Thema  nehmen  kann. 


Digitized  by  Google 


I 


—  im  — 

Auf  diese  Weise  kann  ohne  Zersplitterung  dfs  Lelirgangs  im  Uucbe 
die  fortwäbreode  prakliscbe  BelbäliguDj^  erreicbl  weideu  *). 


Fünfter  Abschiutt» 

Abweichende  Bildungen  des  Geikhrten. 

Dem  Sinn  der  Fageoform  ist  es  mialreilig  am  entsprecheedsleD, 
iuM  du  Thema  aaf  daa  Genaaeale  beibehalten,  dasa  es  ala 
Gefitbrte>  in  der  Tonart  der  DendDanle,  Note  für  Note  genan 
naehgehlldel  werde. 

Allein  eine  Folge  davon  isi,  daaa  mit  dem  Gefihrlen  dio  Ho* 
dulation  in  die  Tonart  der  Dominante  übergebt.  Wir  haben  diea 
gewollt,  S.  2^  für  Recht  erkannt;  aber  eben  so  nabeliegend  ist 
der  Wnnscb,  dass  der  3Iofiiilaiionswecbsel  nicht  gar  zu  jäh  erfolge 
oder  ans  weiter  vom  Haupltuu  abführe,  als  nölhig  and  gut  ist. 

Wenn  nun  ein  Thema  von  solcher  ßeschaficnheit  ist,  dass 
man  durch  dasselbe  zu  schnell  oder  zu  weit  vom  llauption  ab^'e- 
fübrt  würde:  so  sucht  man  diesem  Uebelstande  durch  kleine  un- 
wesentliche Abändernngeü  im  Gefährten  auszuweichen. 
Mao  läsät  ako  etwas  von  der  Treue  gegen  das  Tbema  oacb,  am 
dadurcb  eine  günstigere  Modulation  zu  erbalten. 

Allein  diese  Abänderungen  dürfen  nicht  so  weil  oder  lo  einer 
solchen  Weise  ontemommen  werden,  dass  dadurch  das  Thema 
uukeoQtlieb,  in  wesentlichen  Zü^cn  verletzt  würde. 
Es  ist  im  scblimmsten  Fall  für  das  geringere  Lehel  zu  achten,  dass 
die  Modulatioosordnung  leide  ,  als  dass  der  Hauptgedanke  der  gao- 
sen  Komposition  wesentlich  verletzt  oder  aufgeopfert  werde. 

Dies  sind  die  einfachen  Grundsätze,  die  uns  im  Folgenden  lei- 
ten.   Wir  wünschen  also 

1)  eine  steti<;e ,  nicht  zu  schnell  und  zu  weit  ausweichende 
Modulation  zu  erhalten;  wollen  dazu, 

2)  wenn  es  nölhig  ist,  kleine  unschädliche  Aenderungen  in  der 
Bildung  dea  Gefährten  eintreten  lassen;  diese  Aendernngen 
sollen 

3)  auf  die  aebonendale,  dem  Sion  dea  Themaa  gemliaseate  Weiae 
geaeheben,  nod 

4)  ganz  unterbleiben,  wenn  aie  dem  Sinn  des  Themas  zuwider 
aein  sollten,  nicht  andeta  als  xnm  Nachtheil  dea  Themu 
gOMhehen  könnten. 

Hieroaeh  onterseheiden  wir  folgende  Falle. 

*)  Hierau  der  Anbao|s  I4. 
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A»  nemate^  dü  im  Haupttone  schiiessen. 

Erster  FalJ. 

Das  Thema  beginnt  nit  der  Tonika  und  lisst  dar- 
auf den  siebenten  Ton  der  Tonleiter  als  einen 
harmonischen  Ton  folgen. 

In  diesem  Falle  würden  wir  nns  genölhigt  seho,  gleich  mit 
dem  zweiten  Ton  des  Gerährteo  die  Toaart  der  Dommante  auf 
das  ßestimmteitte  hinzusleiien ;  wir  würden  oicbt  io  bequemer  and 
lässlicher  Weise ,  wie  in  No.  314  and  noch  hesser  in  No.  375  in 
die  Dominante  Übergeb n ,  sondern  jäh  in  sie  hineingerissen.  Denn 
der  siebente  Ton  der  Tonleiter  ist  die  Terz  des  üominantak- 
kor  des  oder  docli  des  Onminanldrciklano^s,  und  wir  wissen  längst 
von  ihm  ,  dass  er  süwohi  in  melodischer  als  harmonischer  Hinsicht 
in  die  Tonika  zu  gehen  strebt  und  dass  er  zunächst  mit  der  Har- 
monie der  Dominante  hegleitet  wird,  oder  diese  foderi.  Diesas 
Thema ,  s«  B. 


37T 


würde,  wenn  man  es  püukllicii  auf  der  Dominante  beantworten 
wollte,  — 


«»  ^^^^ 


oder 


 . 

schon  mit  dem  zweiten  Ton  auf  das  Entschiedensie  aus  6'dur  aus- 
getreten nnd  nach  ^nr  (wo  nicht  in  einen  noch  enilegoero  Ton) 
öhergegangen  sein. 

Wir  wollen  aneh  in  die  Dominante  übergehen,  aber  nicht  so 
übereilt. 

Hier  hilft  nns  nun 

die  erste  Ausnahmregel: 
Wenn  das  Thema  mit  der  Tonika  einsetzt  und 
daranf  die  siebente  Stufe  der  Tonleiter  als  einen 
harmonischen  Ton  folgen  lässt:  so  verwandelt 
nan  die  siebente  Stnfe  in  die  sechste. 
Hiernaeh  wilfde  die  Beantwortung  des  Themas  No.  377 ,  (in 
Mnr)  so  na  stehen  hommeu : 


379 


Allerdings  ist  damit  nnser  nächster  Zweck  erreich! $  das  ent- 
scheidende ßs  ist  beseitigt  and  wir  können  bis  znm  «weiten  e,  oder 
bis  zum  nächsten  oder  vorletzten  Takt  in  Cdar  bleibett.  Allein.'^ 
das  Thema  tüt  wuscuilicli  verletzt^  es  stockt  im  ersten  Tikle»  da 
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es  doch  in  No.  377  in  der  ersten  Hälfte  diatonisch  hinabstieg. 
Wie  ist  dem  auszobeiigen  ? 

*  Wir  setzen  die  Acnderuug  fort,  bis  wir  ohne 
Verletznng  des  Themas  in  die  Dominante  ein- 
lenken können. 
Die  Antwort  muss  daher  so  heissen  : 

b. 


Hier  ist  erstens  das  uns  übereilende vermieden,  zweitens 
ist  der  diatonische  Gang  des  Themas  vom  zweiten  bis  vierten  Tm 
beibehalten ,  drittens  ist  nach  a  dennoch  in  ^dur  eingelenkt 

Man  bemerke,  dass  auf  diese  Weise  zwei  Aendernngen  sUU 
gefondeo  haben.  Bei  a  sind  wir  eine  Terz  abwärts  gegangen  statt 
einer  Sekunde^  um  dem^  auszuweichen;  bei  b  sind  wir  wieder 
eine  Ters  binnnfgegangen ,  nm  in  Gdur  einzulenken.  Hätten  wir 
das  Letztere  nicht  gelben,  so  würden  wir  natnrlieb  eine  Stnfe  sn 
tief)  du  bcissl;  in  der  ÜdlerdomineDte,  statt  in  der  Oberdo- 
minante, — 


I 


geschlossen  haben;  dies  wäre  aber  die  unangemessenste  Modula- 
tionswendung  gewesen. 

Dass  beide  Acnderungen  übrigens  das  Thema  nicht  verletzen, 
sieht  man  leicht ;  seine  wesentlichen  Stellen  (von  a  bis  b  und  von 
b  bis  zu  Ende)  sind  beibehalten. 

In  gleicher  Weise  sehen  wir  hier 

882 
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U.  8.  W. 


')  D»  AofiiDger  ratbra  wir  bei  diaiaai  uod  allen  folgenden  F&llea,  in  da- 

nen  das  Thema  AbSoderungen  erfahren  ronss ,  dasselbe  erst  penan  nach  der 
Grundregel  in  die  Domigaote  zu  übertragnen,  dann  aber  die  Abänderungen  bin- 
einzukorrigireo.   Der  Gefiüirte  zu  dem  Tbema  ia  ?(o.  377  maM  ako  zuerst  m 
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dB  ßtch'sches  Thema  ioi  GeHihrlon  mil  vier  Tönen  (dis,  e,  ßs,  h 
glall  eis,  gis,  eis)  vom  Führer  abweuhfii,  um  den  jähen  Ein- 
tritt der  Dominanlloiiarl  zu  vermeiden.  Dasselbe  ist  bei  diesem 
Thema  von  Baeb, 

m   ! JL  j  n. 


363 
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der  Fall,  wo  im  Gefährten  as  und      stall  dis  uikI        gesetzt  ist. 

lind  wie  wird  der  zu  jähe  Einiriit  dei- DonuiKmlionart  —  oder 
genauer  2U  reden:  der  Tonari  der  ()  b  c  r  d  o  nn  ii  a  n  te  —  ver- 
biodert?  Durch  den  entgepptigcsci/.icii  Pol:  durch  die  Tonart 
der  Unterdominante;  denn  jene  Versetzung  der  bedrohlichen 
Töne  auf  die  tiefem  Stufen  bewiri^l,  wie  man  siebt,  die  Unter- 
scbiebuDg  der  UiHerdommaDle,  —  nur  dass  diese  dana  wieder  aaf- 
gegeben  und  vxt  Oberdomioante  gegangen  wird. 

Sinnreicbes  ßezeigen  des  Tonwesens  überall! 
Der  Satz  kann  nicht  im  Hauptton  bleiben,  muss  zur  Dominante 
binaiif,  will  sich  aber  dabei  nicht  zu  jäh  vom  Hauptton  wegrelssen 
lassen ;  da  greift  er  oaeh  der  andern  Seite  und  giebt  der  anaieben* 
den  Oberdominante  zuvor  die  Unterdominante  als  Gegengewiebl, 
nnd  dies  doreh  einen  ganz  gelinden  Zug.  — 

In  allen  obigen  Fällen  ist  das  Thema  nicht  wesentlicb  verletot 
worden.  Würe  die  Modnlation  niefal  anders  als  auf  Hosten  wesent* 
lieber  Züge  zu  verbesBem  gewesen,  ao  bälten  wir  (S.  268)  lieber 
sie  hintangeseisi«  als  das  Thema.  Daher  beantworten  wir  das 
naebfolgende  Thema  lieber  wörtlich,  trotx  der  übereilUn  Modolation, 


weil  sich  keine  Gelegenheit  findet,  ohne  Verletzung  des  Themas 
in  die  Tonart  der  Dominante  einzulenken;  —  man  miisste  denn 
mit  g — e — e  (also  sehr  abweichend  vom  Thema)  anheben. 


UDgeaebrieben  werdea,  wie  er  in  No.  37ft  steht;  daao  aber  nrasi  ar  aaeb  den 
•bigCD  Anweisungen  ninppHnfIprt  werden. 

Difse  kleine  Bemiihoug  bat  einen  doppelteo  Vortheil.  Ersten«  giebt  sie 
Anlass ,  Mch  in  der  Befolgung  der  Grundregel  fleissig  zu  üben.  ZweitSOS  b»* 
wahrt  sie  den  Aoräoger  vor  vielen  Vsrsebea,  die  mctat  darin  baateben,  daaa 
er,  weaa  er  erst  an  olftbigen  Orte  die  tiefere  Stufe  gesettt  bat,  nsn  das  ganze 
Tbeaa  in  der  Tiefe  weiter  aebrdbt»  s.  B.  das  ebige  Thema  so,  wie  ia  No.  361 
WH  lesea  bt. 


Digitized  by  Google 


I 


272 


Eben  sowohl  bedarf  es  o;ar  keiner  Anwendono;  untrer  Regel, 
wenn  die  siebente  Stufe  entweder  kein  harmonischer,  die  Modula- 
tion bcdingeüder  Ton  ist,  oder  wenn  ihre  Wirkung  uomittelbar 
wieder  aufgehobea  wird.  Das  Eruiere  ist  ao  diesen  Tbeinatea  u 
sehen , 


io  denen  die  siebente  Stufe,  A,  nur  als  HülfslOD  oder  DurcbgtDf 
«ncheiot,  ohoe  Eluflnss  aof  die  Modolalion.  Das  Andre  isl  an 
diesen  Tbena  sn  beobacliteo. 

Geführte. 


316 


Allerdings  bewirkt  hier  der  zweite  Ton  des  Gcfiihrten,  fi*^ 
eine  sufortige  Ausweichung  nach  C'dur;  aber  der  unmittelbar  fol- 
gende Widerruf  des  fis  macht  diese  Au8weichun<;  wieder  rück- 
gängig, lenkt  nochmals  zum  HaupUon  hin  und  macht  es  unnöUu|^ 
jenen  aosweicheoden  Ton  zu  verändern 

Zweiter  Fall. 

DasTbema  beginnt  nil  der  Domintnle  dee  Hanplp 

tones. 

Die  Dominante  wird  lanidisl  mit  den  Haraioniea  der  Tonika 
eder  der  Doninante  selbst  begleitet,  z.  0.  g  in  €üar  mit  c — e— ^» 
oder  g^h-^d^  oder  g^h^d^f.  In  beiden  Nlen  ist  die  Tonart 
sofort  bestimmt.  Wenn  nun  der  Gefiibrie  wieder  mit  der  Dominante 
seiner  Tonsrt  eintritt,  so  ist  aoeb  diese  gleicb  mit  dem  ersten 
Ton,  das  heisst  also»  so  sobnell»  beaeiebnet  Wollte  man  a.  B. 
diese  Tbemate 

8.  Bach. 

mti 


m 


pünktlieb  beantworten,  — 

*)  Hiersft  der  Aotesf  BK< 
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m  wurde  gleich  nit  dem  Biotritl  des  GeflUirten  der  Haoptton  ver- 
Ussen  and  ^ur  oder  dnell  eingeselzt  «ein.  Wir  müssen  auch 
mit  den  Gefährten  in  diese  Tonarlen ;  allein  wir  mdchlen  zuerst 

im  ilaupUon  anknüpfea. 
Hier  gilt  nun 

die  z  \v  0  1 1 1:   A  ii  ^  ji  a  Ii  m  r  e  ^  e  1 1 
\Vrnn  der  F'"  iit:  f  e  i-  lu  i  l   tl    r  I)  o  m  i  ri  a  u  t  e  Hinsel  zt: 
so  tritt  der  Gelahrle  datür  mit  der  des  iiuupt- 
i (I <t s  auf. 

Folglich  werden  die  Themate  in  nicht  wie  in  No.3S^, 

iondera  so 


beaiilvv  ui  Irl :  iJiii  {-ii  du-  AfiidtT iiii^  (ii's  Anlaii^^stuue^  ist  hewii'kl, 
das$  der  (it-laln  h  im  M  lupUou  eiUK>eUi  uud  erüL  später  iu  die  Tou- 
*rl  lifc  Dimuiiantr  ultrr-cltt. 

Auch  diese  Arnderuiig  utiltibleil>l,  wcuu  durch  sie  das  Thema 
weseuüjch  Icideu  hüllie.    Üier  z.  B. 


sehen  wir  ein  Thema,  in  dem  der  mit  der  Dominante  anfangende 
diatonische  Lauf  a  unstreitig  ein  bezeichnender  Zug  ist;  wir  wor- 
den ihn  und  das  Thema  verderben,  wollten  wir  den  Gefährten  mit 
e— ^e-r-A»  mit  einem  itoekenden  Ton  aohehen  lassen.  Oder  sollten 
wir  den  Lanfnr  von  e  an  fortsetzen?  Dann  würden  wir,  wie  man 
hier  mebt» 


«i|  finz  am  Ende  {nnd  aneh  dn  nicht  gesehiekt)  in  die  Olerdo- 
minante  kommen ,  bis  dahin  aber  in  der  linterdominante  sieben« 
Dnüreitig  yerdienl  die  Antwort  in  No.  390  den  Vorzug. 

Bisweilen  findet  man  ibrigens  Gelegenheit,  dnreh  einen  klei- 
nen Zosatz  im  GefÜbrlen  die  Bfodnlatioii  ebne  Besebidtgiing  dee 
Nsfx,  Kosp.  L.  II.  3.  Aafl.  18 
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10  Seb.  Baeh't  ehromalischer  Fantasie  *)• 
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Man  sieht  sogleich ,  dass  der  chromatische  Anfang ,  der  sich 
im  dritten  Tahl  wiederholt,  ein  wcsentücher  Zug  des  Themas  ist. 
Bitte  nnn  Baeh  so,  wie  hier  bei  a  — 


39a 


anlworieo  wollen,  so  wäre  dieser  karakteristisehe  Zog  veriorcn 
gegangen;  hatte  er  wie  hei  b  würtlieh  geantwortet,  so  wäre  die 
Modulation  übereilt  worden ;  daher  zog  er  vor,  mit  der  Tonika  an- 
zufangen ,  dann  aber  (wie  wir  hei  e  sehen)  die  Liieke  bis  /  dnrch 
einen  zugesetzlen  Tou  auszufüllen. 

Dritter  Fall. 

Das  Thema  beginnt  mit  einem  Schritte  von  der 
Tonika  snr  Dominante. 
Bs  versteht  sich  nach  dem  bei  dem  vorigen  Fall  Erwähnten 
von  selbst,  dass  der  Verein  von  Tonika  und  Dominante  noch  stär- 
ker die  Tonart  beslimmt,  als  die  Dominaale  allein.   Diese  Themaie 
».  B.  — 


m 


setien  sogleich  mit  den  ersten  zwei  Tönen  den  Htuptton  (Cdur, 
^sdnr)  festj  folglich  werden  die  Gefährten ,  wenn  man  sie  pünkt- 
lich nachbildet,  eben  ,so  schnell  die  Tonart  der  Dominante  (Giar, 
BHw)  einführen. 
Hiergegen  tritt 

die  dritte  Ausnahmregel: 
Wenn  der  Führer  mit  einem  Schritte  von  der 
Tonika  zur  Dominante  anhebt:  so  antwortet 
der  Gefährte  mit  dem  umg:ekehrten  Schritte 
von  der  Dominante  sur  Tonika. 
Die  obigen  Themate,  No.  394«  werden  mithin  so 

895 

beantwortet.   £s  ist  nur  ein  Ton  geändert,  statt  der  Dominante 

*)  Im  vierten  Üaade  der  Peters'sclieQ  GesanimtattSf^alM  VM  Baek*s  Ria- 
nerwerken. 
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ut  ab  sweittr  Ton  4ie  Towka  gesetzt;  aber  Batärtidi  M  ^• 
daroh  ivei  Sehritte  anders  gewarden.  Das  eivle  Thana  in  No.l94 
aehreitet  erst  eine  Qmnte,  dann  «ine  Sekonde  anfwSrta;  die  Ant" 
wert  in  No.  W  iial  daür  ent  eine  Qnarte,  dann  eine  Ters.  Das 
sweite  Thema  gebt  erst  eine  Qdnte  anfwirii,  dann  eine  Ten  ab- 
wärts; die  Antvwl  hat  daAr  enl  eine  Quarte,  dann  eine  Se- 
kunde *). 

Vierler  Fall. 

Das  Thema  beginnt  mit  einer  Pignrirnng  der- 
jenigen TSne»  die  naeh  den  ersten  drei  Regeln 
eine  Abänderung  des  Gefährten  bewirken. 

Die  Pignriruog  eines  Tones  kann«  wie  wir  ans  Tb.  I,  S.  90 
wissen ,  entweder  blos  rhythmiseh  oder  nuttek  zugesetzter  OSIGh 
töne  gescbeheu;  Beides  bat  aaf  die  Haraonie  nnd  Modulation  kei- 
nen Eintluss. 

Hieraus  folgt  sogleich  die 

vierte  Ausnabmregel : 
Die  figurirten  Töae  werden  behandelt,  wie  die 
e i  o  fac  b  e n. 

Ja,  es  bedarf  streng  genommen  dieser  Regel  gar  nicht,  oder 
man  kann  sie  doeh  nur  als  einen  erweiternden  Zusatz  zu  den  drei 
vorigen  ansehen. 

So  sehen  wir  hier  — 

A.      -   -  Xl 


*)  Gewrilliliflb  wird  diesen  Fall  ■•ch  der  umgekehrte  and  die  omgekehrte 
leget  ZQgefugt:  wean  das  Thema  mit  einem  Schritte  von  der  Do- 
■  ioaote  a«if  die  Tonika  anfängt:  so  antwortet  der  Gefiilute 
mit  'l.  m  umgekehrten  Schritte  von  derTouika  auf  die  Domi- 
naolc.  So  ist  aach  iu  der  ersteo  Ausgab«  diaiM  Werfcj»  S«  l«len  gewesea. 
Alltid^^  lMN  ^  tbsrflSaaig;  dm  daswiba  Mgl  ja  ,s^  au  der.a^atea 
d«r  mi^t^  IUs«tä.   Da«  naehatahanda  TbieM  s.  B.  BMsa  »,  — 


üefäiixte» 

leaatwortct  werdan,  nod  twar  sabae  ^iOab  dar  MM  la^il; 
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bei  A  «in  Tbcm  (St  enie  Suvpb«  4m  Chorals,  t^Voa  HIbmI 
bodi*<)y  4u  ntor  4ie  ante  AenalunrigBl  gaMvii  wird«,  4a  et 
ntik  dtm  Aafinig  auf  der  Toaika  die  siebeale  Stufe  dar  Toa- 
lailer  bringt.  Dieie  Stafe  wird  im  GaMrlao  mr  aadisteB  (m  der 
Tanart  des  Geftbrtea)  nvgawaadeit  «ad  siebt  aech  weitere  Aea- 
derangeii  aaeh  aieb.  Deaa  maa  bitte  aiebt,  wie  hier 


bei  (1  anlworten  könoen,  ohne  das  Tberaa  durch  einen  stockenden 
Ton  (e  e)  zu  verunslallen;  eben  so  wenig  wie  bei  e,  ohne  zu  dem 
fremden  Terzsprung  dis — ßs  —  d  zu  kommen;  oder  bei  /*,  ohne 
die  Terz  des  Themas  (den  einzigen  hervortretenden  Schritt)  einzn- 
büssen  und  mit  e  —  d — e  —  d — e  kleinlich  bin-  und  herzugehen. 

Steht  nun  fest,  dass  die  Antwort  bei  A  die  richtige  ist:  so 
wird  das  rhythmisch  oder  durch  Hülfstöne  6gunrte  Thema  bei  B 
nad  C«  das  ja  wesentlich  offenbar  dasselbe  geblieben  ist,  nach  dea- 
aelben  Graadsätzen  bebaadeU«  se  wie  oben  ia  Na.  397  beaatwor- 
tat  werden  mnsaen. 

Hier  wiederum 


Gefährte. 


sehen  wir  bei  A  ein  Thema,  das  mit  der  Dominante  einsetzt,  also 
unter  die  zweite  Ausnabmregel  fällt;  bei  B  ist  die  Dominante  rhyth- 
misch, bei  C  durch  Hülfsnoten  figurirl;  in  allen  drei  Fällen  wird 
nach  derselben  Regel  verfahren.  In  gleichem  Sinn  bebandelt  Seb. 
Baob  dieses  Thema,  — 

j  Gvfikrt*. 


K  fJ  j7Ij.T:ga 


u.  s.  w. 


indem  er  die  drei  ersten  Töne,  ^ — Jis — als  eine  blosse  Fign- 
rirang  der  Doaiinante  ansieht. 

Und  10  aebM  wir  andliab  bier  — 
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wieder  bei  A  ein  unter  die  dritte  Regel  gehöriges  Thema ,  dessen 
Figuralionen  bei  B  und  C  nach  demselben  Gesetze  behandelt  wer- 
den. So  behandelt  auch  Bach  das  in  No.  366  mitgetbeilte  Thema; 
er  fassi  die  drei  ersten  Töne  als  eine  blosse  Figuratioa  der  Tonika 
auf  uod  anlworiel 
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nach  der  dritten  Hegel.  So  gelten  femer«  in  diesem  Bach'schen 
Thema 


403  ^i~-^^TfliJ'^'^^ 
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die  vier  ersten  Töne  als  blosse  Figurirung  der  Tonika  und  werden 
mil  einer  gleichen  Figurirung  der  Dominante 
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beantwortet. 

Bei  aH*  dtcseB  Pillfn  kl  aber  jene  aehaa  saai  Vomis  (8.2i6) 
ao^tsiellte  Bedingung  so  beberzigen» 

daas  die  AendemDgea  nicht  gegen  den  Smo  det  Themas 
▼erttoeaen. 

So  erkennt  man  bei  die&em  Thema, 
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daaa  du  däi-  iiad  Widerscblagen  der  Qparte  ^  — c  «in  #el^- 
lichei  Motiv  ist;  wollte  man  nach  der  dritten  Bogel  so 
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1^ 


^  M«  g.      odw  gar 


U.  8.  W. 


antworten,  so  wäre  dieses  Motiv  und  damit  eis  Knahlmag  dea 

Themas  zerstört. 

£beD  so  würde  dieses  Thema  — 
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nicht  voi  ib(  ilhnfi  uach  der  zweiten  AiuDahmregel  bebaodeil  werden 
köoiieD,  wie  liier  bei  a 

R.  *  b. 


denn  es  ist  ein  karakteristischer  Zug  in  ihm,  dass  es  von  der  figu- 
rirlen  Doaiiuaate  (g — a — g)  durch  den  (ganzen  Quartsextakkord 
(g  —  e — c — g)  hinabsteigt.  Dies  ist  bei  a  zerstört;  mao  ma&s 
also  pünktlich,  wie  bei  b,  antworten. 

Eben  bierbio  gebort  aucb  dieses  Bacb'scbe  Thema, 


109 


m 


desse»  erste  fiiDf  TSne  olTeDbir  nichts  Andres  sind,  als  eine 
rilicMi  der  Donineate  gM  mittels  der  HülFstSne      mu^ßs.  Wollte 
man  nach  -der  zweiten  Aosnahmregei  antworten ,  wie  hier  bei  a,  — 


ilO 


so  würde  man  stall  der  leichten  und  netten  Sexte  gis  —  ett  im 
Thema  die  unsan^haie  und  widrige  grosse  Septime  eis  —  hü  erhal- 
ten und  damil  das  l'heroa  verderben.  Es  wäre  daher  schuii  be^äer, 
pünktlich,  wie  bei  zu  antworten.  Bach  bat  aber  das  Vorzüg- 
lichste gelrofien;  er  hat  mit  der  Tunika  (also  in  einbcilsvuUer  Mo- 
dulation) eingesetzt,  i^t  aber  dann  auf  die  höhere  Stufe  gegangen 
und  bat  damit  die  schlechte  Septime  vermieden  *). 

B.  Themate,  He  m  Hm^Um  einem  HMeehbm  maekeu. 

Ein  Sals»  der  mit  einem  Halbsehlnst  endet,  mnss  uns  als  ein 
Vordersatz  erscheinen,  dem  noch  ein  Nachsatz  folgen  wird,  mitbin 
als  ein  fSr  sich  allein  noch  nicht  vollkommen  befriedigender  Satz. 
Wenn  nun  statt  des  Nachsattes  ein  nener  Vordersatz»  gleich* 
sam  ein  zweiter  Anlauf  zu  einem  befriedigenden  Satze,  — -  folgt: 
so  ist  die  Befriedigung  weiter  hinausgeschoben  und  dies  um.  so 
empfindlicher,  wenn  der  zweite  Anlauf  auch  die  Modulation  verrückt. 

Dies  würde  der  Fall  sein ,  wenn  man  ein  als  Vordersatz 
schliesseodes  Pugenthema  pünktlich ,  —  also  wieder  io  der  Form 
des  Vordersatzes,  —  beantwortete; 

G«niiHe.  I 


III 


*)  Rima  der  Aohaag  Bl. 
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ier  Schloss  des  GeHlbrieo  ist  abermals,  wie  der  des  Führers  unbe- 
friedigcod  und  erregt  das  Geftibl  der  dritten  Tonart,  Ddw^  obgleich 
wir  in  der  Thal  nicht  dahin  anagewicbeD  sind. 
Hier  gilt  nm  als 

füofle  Aasnahmregel: 
Wenn  Her  Führer  mit  einem  Halbscliloss  auf 
der  Dominante  des  Hanpttons  scbHesst:  so 
antwortet  der  Gefllhrte  darauf  mit  einem 
Ganzschluss  anf  der  Tonika  des  HanpttonSy 
wird  ;<Im)  als  Nachsatz  des  Führers  behandelt,  so  dass  beide,  Püb- 
icv  und  Geführte,  eine  vollständige  Periode  darstellen,  deren  Nach- 
salz  die  Wiederholung  des  Vordersatzes  auf  der  Dominante  und 
mit  einem  <i;)nzschluss  vei,beheo  ist.    Das  obige  Thema  musslc  abo 
io  dieser  VV  ci^u  — 
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beanlwoiteU  dor  letzte  Tou  (  ine  Stufe  tiefer  gesetzt,  — 
z.ur  Tuuika  des  Uaupllous  werdeu. 

C.    Thcmate,  die  in  einem  fremden  Tone  schliessen. 

Bisher  haben  wir  stets  Thcmate  betrachtet,  die  entweder 
darcbaos  im  Haupt tmi  blieben,  oder,  —  wenn  sie  aus  demselben 
aoswiebeo,  wie  z.  B.  No.  373,  e  nnd  f,  No.  386,  390,  392,  m 
nnd  407,  wieder  in  den  Uanpllon  zurückkehrten  und  in  dem- 
solben  schlössen.  Für  alle  diese  Falle  genügen  die  bisherigen  Re- 
gelu.  Namentlich  benerkU  man ,  dass  die  vorübergehenden  Aos- 
weichongen  im  Gefährten  pünktlich  nachgeahmt  werden  konnten; 
denn  dnrch  die  Rückkehr  des  Themas  in  den  Hanptton  wird  ja 
ihr«  Wirkung  anfgehoben,  werden  sie  gleichsam  widermfen. 

Etwas  Andres  ist  es  mit  solchen  Tbematcn,  die  in  einem  frem- 
den Ton  srhliessen.  \V  uiUe  man  sie  pünktlich  nach  der  Grnnd- 
regel  In  aüiwüiUu ,  SO  würde  der  Gefährte  nalürlieh  dieselbe  Aus- 
wtitcbuiig  nachmachrn.  also  wiederum  in  einem  fremden  Ton  schliß 
sen,-  folglich  wür«l<  rn;ui  si(  Ii  bei  dem  Schlosse  de«  Geßhrlen  schon 
in  (1(1  (liiiren  Tüuajt  beliiidcn.  Dieser  Unstclheit  der  Modulation 
rmis>  (lilriilKir  vorp:ebeugl  wcidtu.  Ehe  wir  aber  dazu  schreiten» 
ist  »s  rioilii-,  deu  i all  noch  genauer  festzusetzen, 
tragt  sich  aUo  zuerst  t 
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in  welohen  To«  kana  wokl  ▼erDfiafligar  Weite 
ein  Tbett»  fikergeben? 
Hier  ist  kaum  ein  tndrer  Ton  denkbuv  eis  die  Domtnente) 
und  sw«r  desswe^»  weil  erstens  die  Tonirt  der  Deminsnte 
fiberbavpt  diejenige  ist»  in  die  regelmlssig  snerst  nodolirt  wird« 
und  weil  zweitens  der  GeGibrIe  in  der  Regel  in  der  Honinaote 
antritt y  man  also  einer  nweiten  Mednlation  bedurfte»  wenn  der 
Piibrer  snvor  in  einer  fremden  Tonart  gescblossen  bMUe.  Diese 
bdden  Gründe  sind  so  eniscbeidend «  dass  nns  unter  Tansen- 
den  von  Fngen  anob  niobt  ein  einsiger  Fall  erinnerlicb 
Ist,  wo  anders  nodolirt  worden  wSre,  wo  das  Tbema  nicbt  enU 
weder  im  Hanptton  oder  in  der  Dominante  gescblossen  bitte.  Sollte 
demongeacbtet  dnnuil  eine  andre  Modulation  statt  finden,  —  es 
könnte  vielleicbt  eiDDal  notbwend^  werden,  ein  Molltbema  im 
Paralleldorton  fa) 


zu  scbliessen :  so  wäre  bei  der  oun  doch  schon  vorbandnen  oder 
vielmehr  absichtlich  erwählten  Uostetbeil  der  Modulation  eine  päukl- 
liehe  Beantwortung,  wie  üben  bei  b.  Hie  ralbsamste. 

Für  den  Hauptfail  aber«  der  alleio  der  nähern  BetracbtUDg 
Werth  ist,  gilt  die 

sechste  Ausnahmreg;el: 
Wenn  der  Führer  in  der  Tonart  der  Dominante 
scbliesst:    so  antwortet  der  Gefährte  mit 
einem  Räckgang  in  den  Hanptton. 

Vor  Allem  wollen  wir  an  diesem  Tbema  ond  seiner  pinkt- 
lieben  Beantwortnng  — 


die  Nothweodigkeit  der  Ausnabmrcgel  erkennen. 

Hier  ist  der  Führer  bei  a  aus  C^dur  nach  C^dur  gegangen. 
Da  der  Gefährte  Note  für  Note  antwortet,  so  fubrt  er  uns  an 
derselben  Stelle,  bei  b»  aus  G6ur  nach  £>dur,  und  so  sind  wir  in 
sesbs  knnen  Takten  in  die  dritte  Tonart  gelangt.  Ja ,  was  nocb 
übler :  wir  müssen ,  wenn  wir  die  Dnrcbfübruog  fortsetzen ,  bmI 
den  beiden  folgenden  Slimmen  in  die  vierte  und  fünfte  Tooart  ge- 
hen, oder  den  Weg  von  DAw  nacb  C4ur  nnraekmachen,  um  dana 
mit  der  dritten  und  vierten  Stiaune  abermals  von  Ciait  nacb  Giw 
nnd  Ddur  vonnräcken. 

Was  hat  nnn  alle  diese  Uebelstinde  berbeageliibrt?  — 
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Der  Ton  Jis  im  Führer,  der  deu  Domiiiaatakkord  d — fis — a — c 
(wo  nicht  einen  noch  fremdem)  foderte,  hat  uns  nach  C^dur,  der 
Too  eis  im  Gefährten  bat  uns  dann  auf  den  Dominantakkord  a  — 
cU  —  e  —  g  und  damil  nach  DAnr  "gebracht. 

Nach  der  obigen  Hege!  wollen  wir  aber  statt  narh  />dur  zn- 
rtick  nach  Cdur;  folglich  braiichf'n  wir  statt  des  Dominantakkordcs 
a  —  eis  —  e — g  den  Dominantakkord  von  Cdur,  ^  —  h  —  d — und 
aelscn  stall  m  (der  Terz  in  a  —  cis  —  e — g)  die  Ter»  h  in  g — h 
— if— y.    UkraaGb  müssen  wir  so,  wie  hier 

NB. 

415  '  ' 


antworten. 

Man  Ireinerke  hierbei  zweierlei  s 

Erflleas  eriaDgen  wir  aaeb  bier»  wie  8»  871,  aaeein  Zweok, 
io  einen  tiefem  Ton  au  nodnJiren,  dadaicb,  daM  wir  den  ent- 
scheidenden Ton  nm  eine  Slafe  herabselaen.  Der  Ge- 
fährte io  Mo.  414  IriU  in  Irdnr  aof  und  will  in  die  Oberdomi- 
nante  von  tfdnr»  naeb  üdor.  Er  aoU  abnr  atalt  detsen  in  den 
Hanpttoo  Cdnr  znrock,  das  beiaatt  naeb  der  Dnler dominante 
▼on  GAur,  Nun  liegi  die  Ünlerdoninante  eine  Stufe  lioTerf  ala 
die  Oberdominante.  Folglicb  riieken  wir  in  der  Antwort  ancb  um 
eine  Stufe  herab. ' 

Zweitens  beuierkc  man: 

dass  der  RückschriU  im  Gelahrten  an  dersel- 
beti   Stplle,   an   demselben   Ton   gescbiehl,  wo 
der  1  ortschrill  der  Modulation   im  Führer  ge- 
sobehen  war. 
Diea  moss  sofort  als  natur-  und  sacbgemäss  erscheinen.  Denn 
wir  geben  ja  (S.  268)  von  dem  Grundsatz  aus,  den  Führer  so  ge- 
treu wie  möglich,  und  so  lan«;e  wie  möglich  gelreu  beizubefnltfu. 
In  den  ersten  fünf  Tönen  des  Themas  No.  414  liegt  kein  Grund 
lu  einer  Abweichung;    folglich  werden  sie  gelreu  beantwortet ; 
erst  der  sechste  bewirkt  die  Modulation  nnd  erst  bei  ihm  weiebt 
der  Geßbrte  in  No.  415  vom  Führer  ab. 

In  gleicher  Weise  behandelt  S ob.  Bach  dieses  Tbema. 

a.   fc-   fr. 


tte 


Bei  demselben  ist  zweierlei  zu  bemerken.  Erstens  setzt  es 
(bei  a)  mit  der  Dominante  ein$  hierauf  wird  im  GefSbrIen  naeb 
der  swmten  Ausnahmregel  mit  der  Tonika  geantwortet  werden. 
Zweiteos  weiebt  (bei  b)  das  Tbema  durch  den  Too  a  (oder  viel- 
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nehr  dmb  des  bat  ▼oHsfindig  in  der  MeMle  enthiltM»  Akkord 
J—a—  (c)—eg)  in  die  Dominante  «ns.  An  denelben^lelle  nintn 
«lio  der  Gefibrie  nil  den  Akkorde  h^d—f—m  in  den  Hmqitloa, 
nech  JEfdnr,  sortiekffeken.   Der  Geführte  bildet  sieh  demnecb  so» 
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Allein  nicht  immer  ist  es  ohne  Verletzung  des  Themas  mög:- 
lich ,  die  Aenderuog  genau  auf  dem  euUcbeidcnden  Ton  eintrelen 
zu  lassen.  Gäben  wir  z.  H.  dem  Tiieme  in  No.  414  einen  kleinen 
Zusatz y  30  würde  in  der  Antwort 
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ein  dreimal  wiederholter  Ton  (A)  snm  Vorsebain  kovaen  nad  der 
Gang  des  Themas  sloeken. 

Wie  ist  hier  so  helfen? 
Man  liest  die  Aendernng  auf  dem  nMefasten  Tor* 
hergehenden  Pnnkte,  wo  sie  ohne  Sebaden  ge* 
tehehen  kann,  vor  sieb  gehen; 
in  dem  Gefährlen  in  No«  414  s«  B.  verwandelt  man  das  tweite 
A  in  «• 
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bewirkt  also  den  ftückscbritt  um  einen  Ton  früher. 

Interessanter  ist  der  Fall  hei  diesem»  schon  in  No.  368  be- 
trachteten  Baeh'sehen  Thenn« 
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T>argo. 


Hier  befinden  wir  uns  in  Hm^\\\  bei  a  wird  durcli  die  Hat' 
niouie  di» — -fis — u — c  nach  /Jinoll,  danu  aber  bei  b  durch  den  Ak- 
kord eis — gis — h — d  nach  der  Überdominaule  i'^i^moll  ausgewichen 
uud  hier  geschlossen.  Die  erste  Ausweichun^r  ist  eine  vorüber- 
gehende, «uf  die  (S.  265)  oichis  ankommt,  die  zweite  ist  es,  die 
nnter  unsre  jetzige  Hegel  gehört. 

Wollte  man  nun  den  Räekgang  in  den  Hauptton  an  derselben 
Steile  bewerkatelligen , 
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so  würde  statt  der  Steigerung;  den  Themas  im  dritten  mid  vierlea 

Viertel  dieses  Takte«  eine  raalk»  Wiederholung  der  ersten  Vierlel 
statt  haben,  die  den  ganzen  Satz  verdürbe-  Die  iti  «kn  Hauptton 
zuriickftilirciKle  Aenderuii^^  rouss  also  früher,  da  wo  sie  den  we- 
senUichen  In  Ii  all  des  Satzes  am  wenigsten  beein- 
Iracbtigt»  geschehen,    tiach  antwortet  so: 
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Er  hat  also  die  erste  Sekunde  des  Themas  in  eine  Terz  ver- 
wandelt. Dif'SL'  Sckuiulefi  >ind  ;ille>rdings  ausdrucksvoll  ui)d  bedeu- 
tend 5  aber  es  fol^'cn  ihrer  uocli  fünf,  und  der  Verlust  der  ersten 
ist  demnach  nicht  unersetzt.  Hätte  Bach  dieses  kleine  Opfer  nicht 
gebracht,  so  konnte  er  zunächst  die  i^uarle  (wie  bei  a)  ändern; 
a.  NB.  b. 
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Ml.  . 


aber  diese  i^l  für  sicli  liedeuleiid  und  ziehl  die  zweite  Quarte  nach. 
Oder  er  liätle  (wie  bei  b^  die  folgende  QuaiLe  iu  eine  Quinte  ver- 
wandeJii  könuen;  aber  dann  erhielt  er  das  befremdiii  lie  und  unnio> 
tivirte  Intervall  einer  kleinen  Quinte,  und  die  Oberlöue  dei  Me- 
lodie  würden  lallend  stall  steigend,   von  ßs  nach  /*,  sl;ilt  von  e 

wAcXi      gehen.   Oder  endlich  hätte  er  die  Aenderaug  auf  die  erälcu 

Tone  legen  küuuen ; 

491 

attetn  das  wire  tint  Aitworl  in  der  UalerdominaBte  gewesen,  die 
ModoUtion  wäre  also  (im  Pubrer)  nach  der  Oberdominante  gegangen, 
um  xnr  Dnlerdominante  so  gelangen »  was  wir  schon  hei  No.  381 
ab  unsnlissig  erkannt  haben. 

Betrachten  wir  noch  einen  «weiten  Pell  ähnlicher  Art,  eben- 
falls ein  fiach'scbes  Thema. 


_  

Es  gehl,  wie  mau  sieht,  auf  dem  zweiten  Achtel  des  zweiten 
Taktes  mit  deoi  üominantakkord  aü — cisis — eis — gis  von  6r'/.vnioll 
iu  die  Dominante,  nach  Di.^iuoW.  Wollte  mau  die  Rückkehr  iu 
den  Hauption  an  derselben  Stelle  bewirken,  so  würde  die  bedeut- 
same übermassige  Quarte,  der  Haoptmomeut  des  Themas,  iu  eine 
gleichgültige  Terz  — 

m 
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venrandelt.  Eben  so  wenig  kann  aber  wom  zweiten  bis  sechsten 
Ton  des  Themas  eine  Aenderung  getroffen  werden;  deoo  4ie«e 
sechs  Töne  bilden  zusammen  ein  diatonisch  fortgebendes  Gaose. 
Es  bleibt  also  nur  der  Schritt  vom  ersten  tum  zweiten  Tone,  den 
man  ohne  Nacbtbeil  äuderii  kaDo;  und  so  lial  auch  ßacb  geant- 
wortet. 


437 


— •"S 

J  j[»  ■  1 

■  > 

Wie  nun  endlich,  wenn  sich  nir^'ends  eine  «^ule  Gelegen- 
heit bietet,  in  den  Hauptlou  zurückzaieukco?  —  Dann  muss  iius, 
wie  schon  S.  268  j^esagi  ist,  die  Erhaltung  des  Themas  wichtiger 
sein,  als  die  Rücksicht  auf  Moflulatioii ,  der  ja  auch  spaler  nach 
genut^  ^elhari  werden  kann.    Einen  Fall  dieser  Art  sehen  wir  in 
der  tiacb'ächen  Fuge,  deren  Thema  in  No.  364  mitgeibeiit  ist. 
Dtcsfs  Thema  weicht  auf  dem  zweiten  Viertel  des  zweiten  Taktes 
von  ^moll  Dach  HmoW  aas,  bietet  aber  weder  hier  noch  anderswo 
Gelegenheit  zu  einer  unschädlieheD  Aenderung.  Daher  beginnt  denn 
auch  der  Gefährte  entschieden  in  der  Dominante  (^Tmoll)  und  führt 
geradezu  in  deren  Doninanle  (FmDoll),  schreitet  also  in  der  S.  280 
ungünstig  befundnen  Weise  fort,  um  nw  das  Thema  nicht  zu  ver- 
Jetzen.    Nun  aber»  gleich  beim  Schlüsse,  geht  die  ModaUlioo  za- 
rück  io  die  Dominante  des  Haopitons  (i^moll)  und  dann,  sa  noch 
fühlbarerer  fiialenkung,  in  dessen  Unterdominante  (^moli)^  woraof 
deon  in  dessen  Parallele  die  zweite  Durchführung  anhebt.  Geges 
die  anlingtiebe  LosgelatseDheit  der  Modulation  ist  also  der  Haift- 
te»      Bt«iiie»te,  UsIcrdoviiMate  aad  Perallele  befestigt. 


Sechster .  Abscbaitt. 

Der  Cie^osatz. 

Wir  haben  schon  S.  234  mil  dem  Aasdrneke  Gegcnsalx  Alles 
bezeichnet,  was  ven  einer  oder  mehr  Stisiaien  deai  Thema  gegen- 
über vorgetragen  wird. 

Da  die  Fuge  in  der  Regel  von  einer  einsigen  Stinme  isil  dem 
Thema  angefangen  wird,  dann  eine  sweile-mildew  Gelahrten  folgt: 
so  mnss  anch  der  Gegensau  in  der  Regel  in  einer  sinnigen  Stimme 
anftreten;  er  besteht  nämlich  dann  aus  derjenigen  Tonreihe,  welche 
die  snerst  aofgetretne  Stimme  dem  Gefihrten  entgegenstellt.  Tritt 
nmi  die  dritte  Stimme  mit  dem  Thema  auf,  so  bilden  die  beideo 
ersten  y  —  tritt  endlich  die  vierte  oder  treten  oocfa  mehr  Stimmen 
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■•eil  elttander  «H  den  Them  auf,  fo  bilte  alle  übrigea  de»  Gc» 
giBMals »  —  wofeni  ntebl  vidlaielil  eiae  von  ibaeo  aotertes  wie- 
der ifeaohloisea  bat  and  paasirt. 

Am  wichiigsten  uitd  hervurlieleodsteD  tsl  der  Gegensatz,  den 
die  zuerst  aufgetretoe  Stimme  dem  Gefährten  ia  der  zur  zweit  ein- 
tretcnHen  Slimtne  gegenübersteiU.  Deno  dieser  Gegensalz  wird  am 
kiarnleo  vernommen ,  weil  er  zunichsl  mil  dem  Thema  allein  er- 
scheint;  er  ist  (irr  zweite  Gedanke,  der  überhaupt  in  der  Fuge 
auflrill,  und  in  so  feru  der  wichtigste  nächst  dem  Thema  selber. 
Daher  erfodert  die  Bildung  dieses  ersten  Gegensalzes  > orziigliche 
Aufmerksamkeil;  er  führt  auch  vorzugsweise  den  Namen  Gegen- 
sal7. ,  während  das  Gewebe  aller  Stininien  ,  die  nllmählig  vereint 
dem  Thema  entgegentreten,  auch  wohl  GegenharmoDie  beisst. 
Der  letztre  Name  ist  nur  desswegen  unangemessen ,  weil  er  eher 
an  Akkurdwesen ,  als  an  polyphone  Stimmführung  erinaerty  die 
doch  der  Puge  «Is  polyphoner  Kunslform  weseulUcb  ist. 

Wat  aan  dea  erstea  eder  eigeallichea  Gcgeasala  b^lriSl,  so 
haben  wir  für  iba  eiaea  doppdlea  CiesichtspaakI  festaabaltea.  Er« 
tteaa  babea  wir  iba  aU  Begleitaag  des  Tbeaiaa  (des  Ge- 
Akrleu)  aasasebeai  zweileas  mass  er  dea  Karakter  eiaer  polf- 
pbonen  Slieime  aa  sieb  babea»  eiae  selbstäadige  Melodie  seia* 

1.   Der  Gegensatz  als  Begleitung  des  Gefährten* 

Der  Gefährte  ist  (S.  239)  aiebU,  als  das  ia  die  Domiaaate 
übertragae  Theaia»  das  aber  aach  dea  im  vorigea  Abscbaill  aafge- 
faadaea  VerbSltaissea  biswetlea  kleiae  Verinderaagea  erleidet.  Also 
der  nnvrr&aderle  oder  etwas  wiaderte  Gefiibrie  soll  vom  Gegen- 
satze herleitet  werden ;  dies  ist  jelat  unsre  Aufgabe. 

Wie  man  irgend  eine  Melodie,  also  auch  ein  Fugenthema, 
mit  einer  oder  mehr  Stintuien  beiE^leitet,  haben  wir  schon  im  ersleo 
Theil  der  Hom|iosiiionslehre  geleinl^  wir  wissen  auch,  dass  jede 
Melodie  auf  i,Mr  vielfache  Weise  harmonisirt  und  herleitet  werden 
kann  und  dass  im  Ali^jeroeinen  diejenitje  Behandlung,  die  sich  am 
natürlichsten  und  nächsten  aus  der  Melodie  ergieht,  den  Vorzug 
verdient. 

Daher  Wörde  es  hier  gar  keiner  Crörteruag  bedürfen,  weaa 
lieh  nicht  wenigstens  für  den  Anfänger  in  der  Fugenkunst  — 
eiae  kleiae  Schwierigkeit  aus  der  der  Fuge  eignen  Modulation  er- 
pbe.  Diese  Sehwierigkeit  liegt  darin,  dass  der  Gefährte  in  der 
Toaart  der  Doaiiaiate  aaflritt,  also  dieser  Tonart  gemäss  hanao- 
aiiiri  aeia  will»  wibread  aaaiittelbar  vorher  der  Führer  die  Haapt- 
tonart  festgesetal  hatte. 
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Um  nnn  diese  Schwierigkeit  sogleich  gründlich  zu  tieseiti^^co^ 
setze  der  Anräoger  schon  hei  dem  Führer  den  Modulationsgaog  fesl; 
detm  hier  kann  derselbe  ihm  gar  kein  Bedenken  enegeu.  Dann 
«hertiMp^e  er  ihn  ;iuf  dvn  Gefährten  und  ändere  ihn  t-rstens  d;i, 
wo  die  etwaigen  Abweichungen  des  leizlern  es  nolhif;  maciien  und 
zweitens  zu  Anfange,  wo  der  Gerdhrtr  sich  dem  Kührer  an- 
schliesst.  Wenig  Beispiele  und  eioe  kurze  Uehuog  werden  geoä- 
geo,  um  hierin  sicher  zu  machen. 

Nehmen  wir  als  erste«  fieispiei  das  in  JSo.  346  mitgethcille 
Tbeiia«   Bs  würde  so  : 
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'ZU  Iiarmonisiren  sein  ;  dein  Gefährten  würde  zunächst  die«;elbe  Mo- 
dotatioo  —  aher  in  seiner  Tonart,  in  Cdur  —  zukommen. 


m 


SN- 


i 


rT. 


Ö  ^ 

JDas  Thema  ist  unverändert  beibehalten ;  foiglicb  bedarf  es  in 
feinem  Laufe  keiner  Abänderung  der  Modulation. 

Wohl  aber  bei  dem  Eintritte  des  Gefahrteii.  Denn  bier  iai 
in  Führer  (im  Schlüsse  desselben)  die  Harmonie  c-^e — g  angege- 
ben, der  Gefiibrte  will  aber  mit  g^k'-^d  eintreten  und  gleich 
naeb  d — ßs—a  gehen.  Die  Aeoderung  ist,  da  wir  nnn  aehoo 
wiasen ,  wohin  wir  geben ,  leieht  $  wir  lenken  so  — 
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oder  auf  ähnliche  Weise  in  die  No.  429  angedeutete  Modulation  ein. 

Ein  zweites  Beispiel  haben  wir  schon  in  No.  411  und  412 
gesehen.  Der  P'ijhrer  ii>  INo.  411  macht  in  6\jur  einen  Halbschlu&s 
von  c  auf  g  y  müsste  also  hier  mit  c — e — g  und  — h — ä  be- 
gleitet werden.  Wäre  es  erlaubt,  den  Gelahrten  in  Cdur  aber- 
mals mit  einem  Halbschluss  zu  enden,  so  müsste  die  gaose  den 
Führer  zukommende  Modulation  auf  die  Tonart  des  Gefährten ,  asf 
^dur  übertragen  werden;  so  ist  auch  in  No.  411  geschehen.  Nnn 
aber  nöthigle  uns  die  fünfle  Ausnahmregel  zu  einer  Ahändemng 
dea  Gefährten ;  er,  mussle  mit  einem  Ganzschluss  im  Hauptton  en- 
den. Folglich  mnss  aveb  der  Gegensatz  sich  danach  bequemen. 
Das  Nächste  wäre  p^ewcsen,  ihn  bis  anf  jene  Aendemng  Note  für 
Note  nach  dem  in  No.  411  an  bilden  $ 


Digitized  by  Google 


  f87   

Ucrniii  stimmt  aneh  d«r  in  No.  43St  im  WesOBtlicben  fibereio,  nnr 
das«  er  —  and  mit  Reebt      frttbnr  nach  Cdnr  einlenkt. 

Als  drittes  Beispiel  diene  dieses  Tbema,  das  wir  gleich  mii 
seinem  Modulalionsgange  notiren. 

Es  gehört,  wie  man  siebt,  anter  die  erste  AosDahmregelf 
der  sweiie  Ton  mnss  im  Gefibrten  eine  Sinfe  tiefer  treten  und 
diese  Aenderon^,  wenn  man  nicht  das  Thema  verderben  will,  bis 
an  den  dritten  Takt  fortgesetzt  werden.  Der  Geföbrte  ersebeint 
also  so ,  und  mit  dieser  Modulation : 


2.  jücr  Gegensatz  aU  selbständige  Melodie» 

Wir  wissen  bereits«  dass  der  Gegensatz  niebt  blosse  Beglei- 
lang»  doM  er  selbstindige  Melodie  sein  mnss« 

In  dieser  Hinsiebt  ersebeint  er  nnn  znnMebst  als  der  fortge- 
setzte Gesang  der  Stimme,  die  zwor  das  Tbema  hatte,  gewis* 
sennaassen  als  eine  Portsetxung  des  Themas.  Es  ist  also 
natärlieb,  dass  er  sieh  mehr  oder  weniger  dem  Inbalts  des  Themas 
assohliesst,  dass  er  Motive  desselben  anfnimmt.  Nor  ansnabm- 
weise  wird  er  neue  Motive,  abweichenden  lobalt  haben. 

So  ist  in  den  Gegensätzen  zu  No.  396  und  411  das  Motiv 
eines  Viertels  und  zweier  Achtel  in  dialunischer  Folge  aus  dem 
Tbema  bcibehnlien  \\  nr(len;  dasselbe  Moliv,  nur  in  kleinern  Noten 
sehen  wir  iu  iSo.  3^2  von  Bach  beibehalten.  Dessgleicben  sehen 
wir  hier  — 


IIa  GegenlMts  swar  zn  Anfang  ganz  vom  Inhalt  des  Themas  ab- 
weichen (weil  nSmlich  die  Motire  des  Themas  in  diessm  selbst 
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schon  reieblieh  fcennlst  worden  oio4  und  boi  nnaoBgesotzter  An- 
wondnng  ernfidon  nfiitten),  doch  «bor  ondlich«  bei  i  und  b«  ao 
das  ThenM  oriontfn.  sobald  dieses  nnr  dasn  Raom  gtebl.  IHs- 
selbe,  in  noeh  freierer  Weise»  seben  wir  in  No.  3^  von  Bach 
and  in  No«  384»  aneh  (alienfails)  in  No.  385  angewendet,  wiewobl 
im  leisten  Falle  die  diatoniscbe  Acblelreibe  an  das  Tbenia  (wenn 
ancb  nicht  an  ein  bervorsteebendes  Mothr  desselben)  erinnert. 

Endlich  soll  oun  aber  der  Gegensatz  in  der  einen  Stimme 
dem  Thema  in  der  andera  gegenüberslehen  als  ein  selbständi- 
ger, sich  von  ihm  uolcrscheidender  Satz.  Bs  ist  daher 
nolhweodig,  dass  beide  Sätze  —  Thema  and  Gegensatz  —  in  jedem 
einzelnen  Mouent  oder  wenigstens  in  den  wicbtigsteo  Momenten 
gegeneinander  konlrashrcii.  Dieser  HouLiasl  wird  erreicht,  weon 
man  Thema  und  Gegensatz  niclil,  oder  doch  nicht  v">rhei  rschend 
in  gleicher  Richtung  und  gleichen  Schritten  führt,  wenn  man  bei 
den  bewegtem  Stelleu  des  Themas  den  Gegensatz  ruhiger  und  bei 
den  ruhigem  Stellen  oder  Pausen  des  Themas  den  Gegensatz  leben- 
diger gestaltet.  Stets  aber  muss  der  natürliche  und  leichte 
Gang  beider  Stimmen  erhalten  werden.  Namentlich  ralhea 
wir  dem  Anlanger,  die  Gegensätze  einfach  zu  gestalten,  damit 
es  ihm  spater  leicht  sei,   die  andern  Stimmen  zutreten  zu  lassen. 

In  diesem  Sinne  sind  die  Gegensätze  in  No.  376»  382  ,  384, 
38{^,  390  ,  396»  412  und  434  gebildet. 

In  gleichem  Sinne  bildet  fiacb  seinen  Gegensatz  zn  dem  in 
No.  362  nutgetbettten  Tbena. 


Das  Thema  geht  bis  zum  fünften  Sechszehntel  des  zweiten  Tak- 
tes (e);  der  Gegensatz  knüpft  durch  eine  Forlföhrung  des  zweiten 
Motivs  an,  erinnert  durch  die  rhythmische  Gestaltung  in  den  letz- 
ten drei  Achteln  des  zweiten  Taktes  nochmals  an  das  Thema,  ufid 
zwar  au  dessen  drei  letzte  Achtel  im  «ersten  Takte,  konlrastirt  aber 
melodisch  und  rhy tbniiseh  ge^^en  dasselbe,  und  selzt  namentlich 
dem  bewegtesten  Theil  einen  i^eliahnen  und  vorhallenden  Ton  ent- 
gf'^'cn.  —  Wir  wollen  bei  dieser  Gelegenheit  bemerken,  dass  Vor- 
halte darch  den  Widerspruch,  der  in  ihnen  gegen  die  Akkordlöoe 
liegt,  —  also  auch  Vorhalte  des  Gegensatzes  gegen  die  Akkord- 
töne des  Themas,  —  ein  vorzügliches  Mittel  sind,  beide  Stimmen 
gegeneinander  zu  kontraslireo  und  dabei  zagleich  in  ein  engeres 
barmoniscbes  Verbältniss  zu  bringen.  Schoo  in  Mo.  3X1,  411  ist 
von  ihnen  Gebrauch  gemacht  worden. 
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Hälte  fiacb  den  GegeoMU  mii  dem  Thema  geben  lasseo«  wie 
bei  «» 
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oder  hätte  er  die  Tonfolge  cigeDtbäalicb ,  den  Kbylhmus  aber  über- 
einstimmend mit  dem  des  Tbcmas  gebildet,  wie  bei  b:  BO  würde 
der  Kontrafi  und  damit,  die  Kraft  beider  Sälm  TCrloreD  gewesen 
«ein.  Oder  hätte  er  den  Kontrast  darin  geaaehl»  data  er  vom  In- 
halla  dea  Themas  ganz  abgegangen  wäre,  ^ 


so  wurde  die  Einheit  des  Gänsen  nnd  der  gleiebmäthige  Gang  der 
Stimme  gestört  worden  sein. 

Eine  gr^'ssere  Schwierigkeit  haben  für  die  Bildung  dea  Gegen« 
salsea  solche  Tbemate,  iH«  in  weiten  Schritten  hin-  nnd  hergehen; 
sin  verleiten  leicht  dasu»  Thema  nnd  Gegensalz  zu  weit  auseinander 
hemmen  za  lassen»  oder  den  letztern  ebenfalls  in  die  Unruhe  des 
Themas  hinetnznzieben  nnd  dadorcb  in  ein  tomnltuarisches  Wesen 
zn^geratben.  In  diese  Bedenkliebkeit  konnte  folgendes  Thema ^  — 

das  im  nächsten  Takte  aehliessen  wird«  —  bringen.  In  solchen 
P|Uen  kommt  es  darauf  an,  aich  da,  wo  es  geht,  dem  Thema  an- 
znsebliessen,  nnd  wo  dieses  dem  Gegensalz  in  den  Weg  tritt,  lie- 
ber durch  Pansen  ansznweichen.  Man  könnte  den  Gegensatz  so  — 
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Mmr^y  Kooip«  L.  11.  3.  Aafl. 
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bilden,  oder^  ~  wenn  die  weiten  DexiiMB  V6mie4ea  werden  sol- 
len, Takt  3  bis  5  auch  in  dieser  Weise. 

Einen  ähnlichen  Fall  sehen  wir  in  diesem  Thema  »il  seinem 
Geflihrlen  und  Gegensalze. 

Modcrato. 


3q 
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In  beiden  Füllen  isl  die  Verwandlschaft  des  Gegensatzes  mit 
dem  Thema  nnr  gering.  Allein  theils  sprechen  die  Themale  ihren 
Inhalt  genngend  ans  (sie  wiederholen  du  breile  Hauplmoliv)  und 
es  wurde  ermfidet  haben»  denselben  auch  noeh  im  Gegensataee  voll- 
stindiger  auszulegen;  Ibeils  mnss  der  Gegensatz  inniebst  darauf 
Bedacht  nehmen»  sich  den  Thematen  in  ihrem  nnstalen  Gang  an« 
zupassen« 

Bier  erkennen  wir  nun  aneh  die  FUle»  in  denen  et  att8nslmif> 
weise  (S.  287)  gerathen  ist,  den  Gegensatz  abweichend  vom  Thema, 
ans  fremdem  Stoffe  zu  bilden.  Bs  geschieht  dies,  wenn  entweder 
das  Hiema  seinen  Inhalt  vollkommen  erschöpft»  wenn  es  sein  Ban^ 
motiv  selbst  reich  yerbraucht»  oder  wenn  es,  wie  in  den  obigen 
Pillen y  nölhig  ist,  den  Gegensalz  enger  an  das  Thema  anzn- 
schliessen.  ^ides  hatte  Bach  bei  dem  in  No.  326  mitgetheillmi 
Thema  zu  beobachten.  Dasselbe  wiederholt  sein  erstet  Uolir  (a) 
viermal,  sein  zweites  (b)  zehnmal  und  besteht  fast  durohw^  aus 
Seebszehntehi.   Bach  bildet  den  Gegensatz  so* 

Gefährle.  7     S  J 
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Er  vermeidet  damit,  den  Inhalt  des  Themas  abzunutzen  ond 
giebl  diesem  einen  sehr  erwünschten  rhythmischen  Anhalt.  Das 
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Citeiehe  kt  in  diesem  Aofang  einer  Mr  leicht  getiMteten,  iler 
gttst-  und  feelenvoUen  filaviwfoge  tob  Beek  — 


tn  beobtehten.  Weil  du  TbeiM  sieb  durchweg  io  SeehaatiiBteln 
hewegt»  moss  der  GegeaMts  dieien  labell  löslich  neideo  und  für 
ein  rhythmisches  Gegengewicht  sorgen;  er  moss  sich  um  so  zo- 
rückhalteoder  nehmen,  je  wÜMindigcr,  sogar  in  hinnoDiaeher  Hin- 
licht,  der  Inhalt  des  Theouis  auigelegi  ist. 

Io  solchen  Fillen  hat  aber  der  Gegenaatt  eine  noch  erbdbleie 
WiehtigfceiL  Er  iat  niebt  hloa  der  niehate  Sats  nach  dem  Thenn, 
der  nnim  Anlnierkannikeit  nnf  aieb  ztebti  er  dienl  nneh  znr  Br- 
gJiBsnng,  Befealignng»  beaaem  Udtnng  das  Tbemaa.  Bin  Thenia, 
win  das  m  No.  443,  wird  gewissennaaaaen  erst  dnrcb  den  Zutritt 
des  Gegnnaatsea  sn  einen  -wahren  nnd  featen  Satze»  wlbrend  ea 
filr  aich  allein ,  naeb  adoer  fliaaigen  nnd  gkichmSaaigen  Bewegnng 
ebar  einen  Gang,  einer  Paasage  gleiebt,  nngeaebtet  der  zun  Grunde 
Uegenden  satzförmigen  Mednialion. 

Daber  kann  es  nna  oft  wibiaebenawcrtb  sein,  den  Gegensatz 
wenigstens  die  erste  Dnrebliibmng  bindoreb  beizubehalten ,  ibn 
also  in  der  zweiten  Slimne  einznfiibren,  wenn  die  dritte,  und  in 
dieser,  wenn  die  vierte  Stinune  mit  den  TbeiM  eintritt.  Der  alte 
Satz  No.  310  würde  sieh  nlao,  woSte  am  Ton  unten  nach  oben 
gebn,  80  darstellen. 


^  ia  der  „Aaswabt«»  bei  ChalUir  !■  Bfriia  mItswtMIt. 
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Noch  einiger  wfifde  das  Ganze,  wenn  inaD  nan  auch  das,  was 
die  erste  Stioine  neben  den  Themt  in  der  drillen  und  dem  Gegeo* 
ealE  in  der  iweiten  Slimme  TorlrSgly  beibehielte  und  bei  dem  Ein- 
trille  der  vierten  Stioinie  von  der  nweile|i  wiederholen  liegie»  obi- 
gen SalK  z.  B.  so  tnsfiibrie : 


MS 


m 


Allein  dies  ist  erstens  keineswegs  ffir  jeden  Pngenssts  nolh- 
wendig;  wir  überzeugen  ans  leicht,  dass  noeb  gar  viele  HHtel 
amsser  jener  Beibebaltnog  der  Gegensllse  nns  zu  Gebole  stebeut 
nm  die  £inheit  des  Gänsen  anfreeht  so  ballen.  Zweitens  finden 
wir  CS  niebt  einmal  rathsam,  die  Gegeasilze  da  feslsnbalten  >  wo 
sie  entweder  sn  onwiebtig,  oder  der  Beibebaltnog  widerstrebend 
sind.  Beides  war  im  Grond  aoeb  bei  obigem  Satze  der  Fall;  na» 
menUieb  wurde  dadorcb  der  Satz  der  ersten  Slinune,  gegeoltfier  der 
etngetrelnen  drillen,  gezwungen;  nnd  da  Thema  sowohl  wie  Ge- 
gensatz nnbedenlend  sind»  so  mnsste  man  das  ingsüiebe  Wieder» 
holen  beider  vollends  beltelbaft  nnd  peinlieh  nennen.  —  Aueh  Baeb 
bebilt  bei  seinem  Fugensalse  No.  362  den  Gegensalz  niebt  bei  $  er 
fährt  vielmehr^  da  wo  wir  No.  435  abgebroeben,  so  wie  bei  n  fori. 


446 
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und  gewinnt  damit  einen  leichten  Aufschwung  seiner  ObersÜi 
während  eine  pünktliche  Wiedciholungi  wie  bei  b,  die  Stimmen, 
das  Ganze  herabgedrückt  und  den  ftaom  znm  Wiedereiolrilte  des 
Altes  geraubt  hätte. 

Drittens  ist  es  nicht  immer  mögiieh,  den  Gegensatz  durch* 
ans  beizubehalten.   Eine  Abänderung  wird  Mbon,  wenigstens 
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kl  den  meisleu  Fallen,  bei  dem  Eiiiiritt  der  drillen  Stimme  nb'lbi^. 
Denn  die  zweite  Slimine  folgte  der  ersten  entweder  fünf  Stuten 
höher,  oder  vier  Stnf<'n  tiefer  auf  der  Dominante;  die  drille  aber 
folc^l  der  zweiten  eiilwedrr  wt'i  Stufen  höher,  oder  fünl  Sluieii 
tiefer  auf  der  Tonika.  Folglich  würde  eine  buchstäbliche  Fort- 
«elzuog  der  zweiten  Stimme  narh  dem  Vorbilde  der  ersten  nicht 
passen,  denn  sie  würde  andre  Verhall nisse  IrefTen.  Der  erste  Blick 
xcigl»  z.  B.  ao        444,  das»  eine  päoktlieiie  JNacbbiidaog  — 


widersinnige  Folgen  hat,  (Lilicr  wir  auch  zuvor  in  diesem  Salz  und 
oben  bei  ^^o.  446 ,  b  die  erfoderUcbeo  Abänderoogea  haben  Irefieo 


Ein  zweites  Hindeniiss  der  Beibehaltung  des  (segcnsatzes 
iauii  der  Inliall  desselben  sein.  Wenn  wir  in  der  Stinimordnuug 
von  lit  r  ober^iieu  Stimme  geradenwegs  zur  uuler^lcii,  uiier  umge- 
kehrt, al^o: 

Diskant,  Alf,  Tenor,  Bass, 

Bas9,  Tenor,  All,  Diskant  — 
fortschrciteo :  so  wird  der  Gegensatz  im  ersten  Fall  immer  über, 
im  andern  stets  unter  dem  Thema  liegen.   Wähjen  wir  aber  irgend 
eine  andre  Stimmordnuog,  z.  B.  diese: 

Diskanl:     —     Thema.      Gegeoaalz.  — 

AU      :  Tbena.  Gegensalx.       —  — 
'Tenor  s     —         —  —  Thema. 

Bass     :     ^         —  Thema.  GegenaaU. 

so  wird  der  Gegensalz  bald  über,  bald  unter  dem  Thema  zo  ste- 
hen komnen,  —  und  dies  ist  nicht  mit  jedem  Gegensalz  aosnibr> 
bar  ohne  widrige  Folgen  für  Harmonie  und  Stimmführung.  Wir 
mflssten  daher,  wenn  der  (Segeonalz  darcbans  sowohl  über,  ila 
nnler  dem  Thema  beibehalten  worden  sollte,  denselben  erst  beson- 
ders darauf  einriobten ;  nnd  hierzu  sind  Betrachtaogen  und  Regeln 
erfoderlich ,  die  wir  noch  nicht  kennen.  —  Wir  wollen  sie  uns 
ancfa  bis  anf  das  folgende  fiuch  versparen,  da  die  unablüssige  Bei* 
bebaltnng  des  Gegensatzes  ohnehin  nicht  nothwendig  ist,  nnd  uns  - 
daran  liegen  mnss,  haldmüglichst  sor  Pugenarbeit  zn  kommen.  Ge- 
nug, dass  wir  den  Gegensalz  beibehalten,  wo  es  möglieh  ist  nnd 
ans  zweckmässig  seheint,  nnd  dass  wir  wissen,  wo  eine  bessere 
Bissicbt  unser  wartet. 

Ein  drittes  Hindern iss  endlich  kann  in  der  blossen  Slel- 

luug  des  Gegeiisalzei»  zum  Thema  liegen,  und  dies  können  wir  so- 
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glttdb,  wenn  wir  wollen,  vemeiden.  Wir  haben  uns  nämlich  oben 
wieder  vorgestellt,  dass  der  Gegensatz,  wenn  er  Lcibehallen  wird, 
auch  Mitielstimme  werden,  zwischen  Obi?r-  und  Unterstimmen  Ire* 
ten,  bald  über,  bald  unter  dem  Thema  erscbeiueo  kann.  Haben 
wir  ihm  nun  eine  solche  Richtuug,  oder  einen  solcbea  Umfang  ge- 
geheni  der  ihn  weit  vom  Thema  abzustebeu  zwingt,  so  werden 
die  Stimmen  auseinaDdergetrieben«  es  entsieht  eine  zu  weite  Lage 
der  Harmonie »  oad  das  Ganze  verliert  an  zusammeuhaitender  Krait 
und  Einheit. 

Dies  vermeiden  wir,  wenn  es  uns  gelingt,  den  Gegensalz  so 
zu  bilden,  dass  er  dem  Hauptsätze  nahe  bleiben  kann,  dass  er  sich 
nicht  etwa  weiter  von  ihm  entfernt,  als  um  eine  Oktave.  Doch 
wollen  wir  dieser  mehr  änsterlieben  Rücksicht  (S.  289)  nicht  zu- 
viel GeltttDg  einräumen;  erfodert  der  Sinn  des  Ganzen,  oder  na- 
■entlieh  des  Gegensatzes ,  dasa  dieser  in  einzelnen  Punkten  weiter 
vom  Thema  abgehe,  so  werden  wir  das  SinngemSsse  nnd  Wesent- 
liche nieht  der  bequemen  Stimmlage  opfern.  Dann  wird  ee  uns  oll 
auch  möglich,  durch  kleine  Pansen  in  den  Stimmen  des  Gegen- 
lataes,  durch  ein  Rrenzeo  der  Stimmen,  da,  wo  et  ohne  Verwii^ 
rung  statt  haben  kann,  durch  eine  kleine  Aendemog  in  den  Wie- 
derlielnngen  des  Gegensataes  naa  so  helfen»  oder  zn  einer  Slimm- 
nrdnnng  die  Zuflucht  zu  nehmen,  die  es  verhindert,  dass  Thema 
und  Gegensatz  unmittelbar  und  unpassend  neben  einander  treten. 
Es  kttnnte  z.  B.  die  Durcbfühmag  so: 

Disk*    0.     0.     0.  Tb**) 

Alt.      0.    Tb.  6.  — 

Ten.     Tb.  G.    —  — 

Bass.    0.     0.     Tb.  G. 
«»der  in  dieser  Weise  geschehen 

OisL     0     Tb.  G. 

Alt.      Tb.  G.  — .  — 

Ten.    0*    0«    Tb«  G. 

Bass.   0,    0.    0.  Tb. 
bi  erstern  Palla  wMen  Tener  nnd  Diskant  den  FObrer»  Alt  nnd 
liss  naeh  einander  den  GelUirlen  nebaeni  im  letntcm  wif4e 
Bass  naeh  seinea  Karakter  sieb  am  ersten  eine  grossem  Bnifor- 
nnng  von  den  andern  Stimmen  erlanben  können. 

Bndlieh  aber  blngl  es  ja  von  nns  ab,  den  Gegensatz  gana 
oisr  grVssem  Tbeils  anfimgÄrni,  da  seine  Beibebaltnog,  wie  ge- 
sagt, keineswegs  nneittssKeh  ist. 

Der  Gegensatz  in  No.  444  ist  so  eingerichtet,  dass  er  über 
und  unter  dem  Thema,  auch  als  Mittebtimuic  gellen  kann. 


')  Mit  0  ftitd  Paofes^  mit  —  Forlietzongea  des  G^eoMtzes  gemeiat. 
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Der  Gegensalz  der  Bach*schen  Cdur-Foge  No.  362  würde 
sieb,  wenn  er  unverändert  in  der  nächsten  Stimme  über  das  Thema 
treten  sollte, 


149 


an  einer  SlcUe  mit  ihm  kreuzen,  aber  sogleich  wieder  in  ein  kla- 
reres Verhällniss  zurücktreten,  so  dass  daraus  eben  so  wenig  ein 
Bedenken  erwüchse,  wie  bei  den  Gegensätzen  in  No.  439  und  441, 
die  sich  ebenfalls  mit  dem  Thema  kreuzen,  ohne  dass  daraus  Ver« 
wirrung  entstünde.  Wir  wissen  übrigens,  dass  Bach  die  Beibe- 
haltung des  Gegensatzes  nicht  beabsichtigt  hat;  doch  mag  uns  fol- 
gender Anfang  einer  andern  Fuge 


ISO 


zeigen,  wie  wenig  er  ein  Stimmdurchkreuzen  von  Thema  und  Ge- 
gensatz gescheut  hat,  wenn  es  keine  Verwirrung  oder  Verdunke- 
lung der  Salze  nach  sich  zieht. 

Vorzüglich  betrachtenswerth  ist  iu  Bezug  auf  den  Gegensatz 
eine  andre  Bach'scbe  Fuge,  aus  Fmoll.  Dies  ist  Thema  und  Ge- 
gensalz derselben: 


Man  siebt  aogleich ,  daei  der  GegeosaU  nil  den  Tbeo«  niehl 
das  Mindeste  gemein  bat,  ganz  eigen  nnd  neu  ist;  aber  auch  dftt 
iil  klar,  dass  das  in  der  Tonfolge  hücbst  bedeutende,  im  Hbythmi- 
seben  aber  nicbt  mannigfaltige  Thema  keinen  Stoß  zu  einem  Ge* 
geDsaUe  darbol.  Die  tragischen  Ausdrucks  volle  Tonfolge  litt  kei- 
nen andern»  als  solchen  schwer-  and  gleicbmässig  einherziehendea 
Rhylhmof)  aber  eben  daher  foderte  das  gleicbmässig  schreitende 
Theau  den  in  ihm  selber  unmöglichen  Wechsel  oder  fionimt  der 
Bewegung  ansserbalb  aeiner»  du  heissl  im  Gegenaalse.  —  Dm 
non  der  Gegenaats  zn  einem  eignen  Gedanken  wurde,  ao  durfte  er 
nieht  —  wenigstens  niebt  sogleich  aufgegeben  werden»  denn  er 
hatte  non  das  Interesse  des  Komponisten»  .war  das  Andre  (das 
Thema  ist  du  Erste)»  das  ihn  erfüllte.  Bach  behilt  ihn  auch  fast 
die  ganse  Fuge  hindareh  bei* 

Nun  siebt  man  ferner,  dass  der  Gegensatz  durcb  das  Zwischen« 
sätzeben  zwischen  ihm  und  dem  Führer  angeregt  worden  ist,  und 
dass  seine  Bedeutung  in  der  weil  verfolgten  Riciitung  aufwärts  liegt. 
Er  beginnt  daher  fast  zwei  Oktaven  unter  dem  Thema;  da  aber 
dieses  hinab-  und  er  hinaufgebt,  so  nähern  sich  beide  bis  auf  eine 
Sekunde.  Hätte  Dach  sich  Anfangs  nicht  so  weit  vom  Thema  ent- 
fernt, wär'  er  —  wie  es  am  nächsten  lag  —  in  der  obern  Oktave 
fortgegangen, 


so  halte  der  Gegensalz  den  bedeutenden  Eintritt  verloren  und  vom 
Ende  des  zweiten  Takts  das  Thema  verwirrend  überstiegen ,  oder 
—  wenn  man  später  um  eine  Oktave  zurücktreten  wollte  —  seine 
grosse  Richtung  cingebüssl.  Im  zweistimmigen  Satze,  bei  zwei  so 
selbständigen  Gedanken  ist  diese  anfänglich  weite  Entfernung  nicht 
zerstreuend  und  schwächend,  wird  vielmehr  durch  das  Gegeneioan* 
derdriogen  der  beiden  Sätze  zu  einer  neuen  Kraft.  Aber  darauf 
kommt  es  nun  «an,  zu  sehen,  wie  dieser  weite  Gegensatz  sich  ia 
aebrstimmigen  Tbeilen  des  Ganzen  verhalte. 

Hier  muss  nun  bald  eine  dritte  Stimme  den  Gegensatz  über- 
steigen, z.  B.  vom  siebenten  Takt  an» 
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bis  er  sich  aus  seiner  Tiefe  berauTgearbeitet  bat;  bald  wird  die 
weiteste  Lage  der  Millelslimmen  gewählt ,  um  Tbema  und  Gegea- 
salz  ia  den  Aussenstimmen  zu  vermitteln,  — 
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(Gegensatz  im  Basse.) 


wobei  noch  eine  der  Mittelstimmen  Motiv  'und  weite  Richtung  des 
Gegensatzes  nachahmt;  bald  endlich  wird  das  Thema  (bei  a)  oder 
der  Gegensalz  (bei  b)  ,^ 
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sich  selbst  überlassen,  während  die  andern  Stimmen  sich  zu  einer 
festern  Masse  vereinigen.  Bei  der  Harakterkraft  des  Themas  und 
Gegensatzes  hat  dieses  Alleinlassen  kein  Bedenken ;  sie  machen 
sich  schon  für  sich  selber  gellend. 


Soviel  für  jetzt  von  dem  Gegensatze.    Sehr  rathsam  isl  dem 
Jünger,  sich  vielfach  in  der  Bildung  von  Fugenlhematen  und  Ge- 
gensätzen zu  üben  und  dabei  stets  auf  bestimmt  ausgespro(  hnen 
Karakter  zu  sehen.    Nur  zu  verbreitet  ist  die  Manier,  den  ersieu 
betlea  Salz,  der  za  soost  nichts  zu  gebrauchen  wäre,  als  Fugen- 
thema, oder  als  Gegensatz  za  wählen,  als  wenn  die  Fugenarbeit 
eio  leeres  Spiel  mit  Formeln  werden  sollte  und  nicht  vielmehr  eben 
sowohl  wie  jedes  andre  Kunstwerk  ihren  heatimmten  und  hinläng- 
lieh  wertben  Inhalt  haben,  ond  denselben  schon  im  Thema  und  Ge- 
geotttze  —  den  Hauptgedanken  des  Ganzen  —  karakteristisch  offen- 
hären  müsste.    Nur  der  Meister  (wie  wir  an  iNo.  341  und  323  von 
Bach  gesehen)  kann  absichtlich,  im  Vertrauen  auf  den  AeichthM 
seiner  Huost,  ein  unbedeutendes  Thema  wählen ,  um  eben  an  ihm 
4ie  Kraft  aeiaer  Arbeit  zu  zeigen.   Der  Junger  aber  soll  sich  so- 
fort gewöhnen,  sich  kunsileriach  zn  hewegen  in  einem  innigen 
Interesse  an  aeiner  Aufgehe  $  er  aoU  so  wenig  fahrlässig  hei  der 
Wahl  oder  Bildung  derselben  sein,  als  absichtsvoll  das  Besondre, 
Ueberreiche  und  Ueberreizte  oder  Prätensiös-Einfacfae  auehen.  Das 
Motir,  das  ihn  herührt,  soll  er  naeh  voller  Krall  sieh  erfittlen  las- 
sen, wie  wir  es  sehen  früher  gelernt  haben. 

Sben  so  soll  er  sieh  Tor  der  Einseiligkeit  wahren,  die  da 
meint,  alle  Pugenaätze  mSaalen  einen  und  denselben  Karakter,  eine 
gewisse  trockne  Eroslhafiigkeit  nnd  Peierllebkett  haben.  Bs  ist 
wahr,  ein  Fugensats  —  der  Verein  mehrerer  selbstindiger  Blim- 
men  zn  einem  reichen  Ganzen  —  setzt  immer  eine  gewisse  Wich- 
tigkeit nnd  Würdigkeit  des  Inhaltes  voraus,  eine  böbere»  ab  man- 
chen andern  Formen,  z.  B.  den  TanzfArmen,  eigen  zn  sein  pflegt. 
Aber  diese  würdigere  nnd  wichtigere  Weise  kann  sich  den  man- 
nigfachsten Ideen  und  Stimmungen  widmen,  wie  wir  denn  sehen 
jetzt  Tbemate  vom  verschiedensten  Ausdrucke,  vom  Pathelisehen 
(No.  365)  bis  zum  Muntern  (No.  314),  ja  Spielenden  (No.  366) 
kennen  gelernt  haben.  Jene  einseitige  Auffassung  der  Fugciiidee 
schreibt  sich  daher,  dass  die  Mehrzahl  der  Fugensätze  gottesdienst- 
lichem Inhalt  und  Zweuk,  und  damit  dem  Ernst  und  der  Wörde 
des  Gotlesdit'uslcs  aniiehören.  Aber  diese  überreichni  Formen  sind 
nicht  an  den  Gollcsdienst  gebunden;  sie  finden  in  Instrumental- 
und  welllicher  (jcsangmusiL  mannigfachen  Anlass  und  Zutritt.  Und 
endlich  ist  ja  unsre  iieli<;ion  selbst  nicht  eine  abstrakte,  soadcru 
steht  in  lebendiger  Wcchselbeziehuug  mit  allen  Seilen  und  8(im- 
munf^en  des  Gemülhs;  Freudi'i^keit,  ja  Fröhlichkeit  ist  ihr  eben  so- 
wohl zuf^eneigt  uiul  vertraut,  als  Wehmulh,  Trauer,  Erhebung,  ja 
das  Zoruieuer  des  Glaubeuseiters.   Dem  Allen  dürfen  und  müssen 
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also  auch  die  FugCöformen  in  reiiofiöser  Musik  rrilsprechcn.  Man 
tiririiiere  sich  der  maDüiglaUigen  Aufsahen,  die  in  Ordluiit-u  ^^tvscUl 
'weidtMi;  und  der  Treue  und  Waliriialiii^kpit ,  mil  der  tinsn«  i^/^ 
^#1^^.,  rill  R?ir!K  Ifiittdel  u.  A. ,  sicli  ihnen  iiiilcrzo^cn  hahen. 
f^'-  Einilicfi  sei  Uiwh  vor  einer  drilkMi  äns.scrlu  iicn  llnrksicht  p^c- 
Avarnt,  die  nmu  oll  diiratlicn  hört:  man  solle  diu  FugeubiiLz« 
reelit  po[)ulitr  schreiben.  Unter  prtptiliir  aljer  versteht  man, 
was  von  JedtJiüjaun  ohne  \ dr bereilung  und  An>,U<öiJgung  reclit  be- 
qu(Mn  aulL^Pirommen  odcv  hlu^^cnommen  werden  kann.  Die  Fu^aMi- 
iarbeit  bleibt  alleiduigs  auch  liir  den  Auffassenden  ein  ernsterer, 
-gcwicbti^^^rer  Gcgen.slatid ;  es  be^^l  in  ihrem  poiypbonen  ^^'e.sen, 
das«!  sie  niclit  so  kirfit  und  allgemein  f^efasst  werden  kann,  ais  ein 
iioinojdiont  r  Satz,  den  man  äcbon  ziemlich  begrifTeo  hat,  wenn 
oan  nur  die  IJauptstimme  vernimmt.  Aber  diese  Schwierigkeit  iie^i 
eben  in  ihrem  Wesen,  und  wird  sich  nie  ganz  beseitigen  lasseo* 
^Wo  sie  nun  nicht  nötbig,  nicht  von  der  Idee  des  Kunstwerkes  go^ 
fodert  ist,  da  mag  man  sie  nicht  nur,  man  muss  sie  meidei,  wie 
Alles  t  was  der  Idee  des  Werkes  nicht  angehört.  Wo  sie  aber 
dem  Zweck  rntsprirhl,  wo  sie  wesentlich  ist,  da  soll  der  Künstler 
treu  sein  der  ihm  gesetxten  Aufgabe  und  die  Fugenform  in  aller 
ihrer  Kraft,  wie  der  Gegenst;ind  r<7  fodert,  hinslellen.  Das  isl 
JfiÜDStlerptiJcbt $  ond  keine  andre  Hücksicht  verträgl  sich  mit  ibrw 
Ohnrdroi  isl  es  Halbheit,  irgend  eine  Kunstform,  z.  13.  die  Form 
4flar  Fnjj^p,  wählen  und  dabei  nicht  ia'ibrer  vollen  Kraft  sie  vieUra* 
den  woUea»  Damit  kann  ein  Fugensatz  wohl  scbw&eber  Und  un- 
wirksam werden»  aber  fassüeb  wie  ei&  bomopbones  Toastück  doch 
Biidit;  besser  war*  es  daim,  die  ganze  Form  aoßsngeben  and  biet 
homQpbon  xa  sehreibeo« 

Wir  wollen  also  aebon  Tbema  und  Gegensatz  so  vollendet  and 
dem  Sinn  der  Aufgabe  gemlss«  wie  mögliob,  aasbilden,  obne  alle 
imsere  Riieksicbt.   Nor  «o  ist  in  der  Knnst  wabres  Gelingen»  nnd 

wenii  wir  an  Wirkang  denken  wollen  —  nur  so  dir  reefale  nnd 
v«ilo  Wirknng  mdgüeh*  « 

•  \.   


Siebenter  Abschnitt* 

'  *       e  p    Z  w  1  s  c  k  e  u  s  a  t  z.  * 

^  Wir  wision  scbon  (S«  240)«  dass  ein  Fogonsatz  aoa  mehr  als 
^mtt  Bnrobfabmng  besleben.  kann.  Diese  rerschiedoen  Dmeblüli- 
J^gen  ateben  aber  nicbt  abgesondert  von  einander  da,  to  dm 
M«,  etwa  wie  die  TbeUe  eine»  Liedes«  für  M«k  aoblüiM«  Sio  bil- 
M  vielmdiv  ein  ununterbroobnes  Ganze. 
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Nun  würde  es  aber  ermüdead  und  in  vielen  FHllen  sogar  un« 
möglich  sein,  unaufhörlich  eine  Durchführong  auf  dio  andre  folgen, 
unausgesetzt  das  Thema  li(iren  zu  l.issen.  Es  treten  also  zwiscliea 
deo  Üurchrtihrnnnren  Z  w  i  s  r  h  o  n  s  ;i  t  z  e  auf  ,  die  den  Uebergaiig, 
die  Vermillhin^  voa  einer  Durchlührung  zur  aadern  machen,  zii- 
glcicli  aber  grössere  MaDnigfalligkeil  in  das  Gauze  briogen  und  das 
Thema ,  weon  es  eiaige  Zeil  geiubi  bat,  a»  fo  bedealsamer  wie- 
dererscbeioeo  lasseo. 

Genau  betrachtet  (S.  238) ,  ist  eioe  Darehführoog  schoQ  mit 
den  beiden  ersten  StinmeB  voiieniiet;  denn  in  ihnen  haben  wir 
Führer  uid  Gefithrten  veraooiBen»  od4  die  folgenden  Stimmen  wie- 
derholen nur  einen  oder  den  andern.  Aach  wird  es  in  den  FäUea» 
wo  der  Gefährte  \m  Dominanllone  schliesst,  nicht  immer  aageben» 
dass  unmittelbar  nach  dem  Seblusie  des  Geführten  der  Ffihrer  wie- 
der im  Hauptlon  aafiritt;  —  oder  et  wird  uns  ein  Aufhält  in  der 
Oarebiübrun^  aus  andern  Griiaden  zweckmässig  scheinen.  In  allea 
diäten  Pttllen  können  wir  schon  hier  einen  Zwisebensatz  einlÜbreBi 
ja  aus  besondem  Grinden ,  auf  die  wir  spiller  anröckkeaiBen  wer- 
den, kann  dasaelbe  noch  switehen  der  drillen  oad  vierlen  (S*  317) 
•dar  femern  Stiminen  geeebehn. 

Der  Zwischensatz  ist,  we  er  aach  einirete,  die  forlfesetzte 
Pagenarbeil  ebne  dai  Ilienia,  dae  beistl;  freie  F%aralien|  nnd  Tdr 
sie  bedarf  es  keiner  neuen  Anieitang,  Bs  fragl  sieb  aar:  welehen 
Inhalt  diese  Figuratien  haben  soll?  —  Da  sie  eine  Fortfubrnng 
aas  Tbeni.a  nnd  Gegensals  isl,  so  knapft  sie  aalorgeBiis  an 
diese  an ,  Ifibrl  deren  Inball  weiter  aas  nnd  ergreifl  in  der  Reget 
das  letale  Mo lir  des  Themas  oder  Gegeasalxes  an  liebslen,  weil 
ja  dieses  eben  in  Wirksasikeil  war.  So  ist  ia  No.  316  geaeheben. 
Oer  erste  Gegensals  (Tskl  3)  greif!  das  letzte  Moli?  des  Tbemas, 
a,  aaf  nad  wiederholt  es«  mehr  oder  weniger  verändert,  aweisMl. 
Daun  Hiaebl  sieh  dem  Thema  im  Boss  gegeaäber  also  im.  Ge- 
gensata  —  ein  ebenfalls  ans  dem  Thema  genommnes  Motiv ,  b^ 
geltend,  gestaltet  sieh  etwas  am  an  e  nnd  d  nnd  wird  Inball  des 
aweiten  Zwisehensatses  im  letzten  Takte.  Bs  lencblet  ein,  dass 
dies  die  aSebsUiegende  nad  darum  im  Allgemeinen  vorzuaiebende 
Anknüpfung  des  Zwischensatzes  ist. 

Genügt  nun  das  so  ergrifine  IMoliv  nicht,  oder  hat  man  Gründe« 
sich  mit  ihm  nicht  einzulassen ,  so  ist  dann  das  Niebsle ,  irgend 
ein  andres  Motiv  aus  dem  Thema  oder  Gegensalze  zu  nehmen. 
Das  Erstere  ist  dann  im  Allgemeinen  dessv»egen  vorzuziehen,  weil 
damit  der  Inhalt  des  Themas  auseinandergesetzt,  und  in  seinen 
einzelnen  Theilen  genauer  durcbgCDommen ,  du  rebgearbeitet  wird; 
so  dass  man  auch  da  mit  dem  Thema  beschafügt  ist,  wo  es  nicht 
selbst  und  vollständig  auftritt,  und  das  Ganze  von  uuch  grösserer 
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Eiobeil  durcbdrungen  wird,  ohoc  dass  man  stets  vom  ganzen  Thema 
belästiget  wäre.  Besonders  für  die  grössern  Zwischensätze  sind 
dergleichen  Durcharbeitungen  einzclocr  Theile  des  Themars  der  ge- 
legenste Stoff;  CS  ist  daher  notbip^,  das  Thema  in  seine  einzelnen 
Motive  zu  zerlegen«  und  anter  diesen  das  jedesmal  gelegenste  za 
erwählen. 

Betrachten  wir  beispielweise  das  Theout  JNo.  450,  so  finden 
wir  es  aas  folgenden  Motiven  besiebend. 

^1 
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Jedes  derselben  kann  für  sich  allein ,  oder  im  Gegensatze  zo, 
oder  in  Verbindung  mit  einem  andern ,  Stoff  eines  Zwisebensatzen 
werden;  ob  wir  sie  alle  in  Anwendung  bringen,  und  welobes  wir 
in  jedem  beeoDdern  Momente  braueben  wollen,  das  bangl  tob  der 
Aaedebanng  und  vom  Sinn  nnsrer  Arbeit  ab.  Wenn  wir  mu  Be- 
wegnng  branehen,  wird  sieb  das  letzte  Motiv,  wenn  wir  stossweise 
uns  auf-  oder  abwärts  bewegen  wollen,  das  zweite  ond  dritte, 
wenn  wir  ruhig  geben,  das  erste  Motiv  als  daa  geeignetste  dar- 
bieten. Was  aber  aus  einem  Motiv  zu  bilden,  ist  uns  schon  aas 
der  Lehre  von  der  Melodie  und  der  Figuration  her  bekannt. 

So  einlencbtend  es  übrigens  ist,  dass  die  Motive  der  -Zwisclies- 
iElze  am  folgeriehligsten  ans  dem  Thema  oder  Gegensatze  heige. 
Bommen  und  entwickeil  werden,  so  kann  man  doch  ancb  Teran- 
lasst  sein,  fremde  Zwisebensilse  vorzuziehen,  und  zwar  dann, 
wenn  Thema  und  Gegensatz  keinen  vollkommen  erwünschten  Stoff 
darbieten.  Dies  ist  nnter  andern  in  einer  Baeb*seben  Fuge  der 
Fall,  deren  Anfang  wir  vom  Eintritte  der  dritten  Stimme  hersetzen. 
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^  Dem  diatonisch  sangbaren  Thema  gegenüber  hat  sich  ein,  baupl- 
sachlicb  ebenfalls  aus  gebenden  Noten  bestehender  Gegensatz  ge- 
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bildet  ond  jedenfalls  das  Bedürfniss  eines  gleicbmassigen  Fortgangs 
(in  SecbszebotelD)  für  dea  Zwisebeosatz  an  «geregt.  Alleio  im  ge* 
woodeoe  Sechszehn telligiir  dea  Gegensatzes  (a)  wflrde  bei  weiterer 
BenatBung  dem  Gänsen  eioea  für  BacVs  Sian  %n  weichlichen  Ka- 
nkler  gegeben  baben  —  oder  schwebte  dem  allen  Meister  (wie 
seinem  nabverwandten  Nachkommen  Beethoven  in  der  Sonate  Op.78) 
«ine  Ahnung  von  dem  gleissendglatten  Wesen  der  Tonart  vor?  — 
es  wurde  daher  eine  gaukelnd  hin-  und  bei|^teitende  Figur  (h)  ge* 
bildet  und  stetig  in  allen  Zwisebensitxen,  aneb  gegen  das  Thema 
selbst,  dorcbgeführt. 

Und  so  baben  wir  hier  noeb  die  Erfahrung  in  den  Kauf  be- 
kommen,  dass  man  bisweilen  an  einem  einzigen  Motiv  für  alle 
Zwischensätze  sieb  genügen  lassen  und  dafür  die  Zergliedemng 
des  Thema's  nnd  seine  stückweise  Darebarbeilong  aufgeben  kann, 
wenn  jenes  eine  Molir  Werth  genng  hat»  nns  alle  andern  sn  er> 
setsea  *), 


Achter  Abschnitt. 

Die  Dnrehfflliriing. 

Nachdem  wir  die  einzelnen  Bestandtheile  einer  Dorchfühmng 
betrachtet,  wenden  wir  uns  sa  dem  ganzen  Bau  einer  solchen. 
Hiermit  beginnt  zugleich  das  praktische  Arbeiten  und  wir  geben 
die  weitre  Anleitung  sogleich  in  praktiseber  Gestalt. 

Allein  bei  der  Neuheit  und  dem  nogemeinen  Reich  Ihum  der 
Form  werden  vnsre  nächsten  Hebungen  nicht  zu  £nde  geführte 
.Knnslwerkei  sondern  nur  die  Anlage  der  ersten  Partie  solcher,  die 
Anlage  der  eisten  Durchführung  betreffen.  Dass  eine  solche  eiste 
Dorchfübrnng  dann  ancb  für  sieb  h estchen,  ein  ganzes  Knnstwerk» 
oder  der  abgesonderte  selbständige  Theii  eines  solchen  sein  kann 
nnd  wie  die  Anlage  ausgeführt  werden  mnssz  wird  sieh  spater  er- 
gehen. Uebrigens  wollen  wir  nns  snnlehst,  wie  «choa  Sbenll 
Bogel  gewesen, 

auf  den  vierstimmigen  Sats 
einlassen.  Die  Lehre  und  Uebuag  des  mehr-  oder  minderstimaugen 
Satzes  folgt  später  nach. 

Für  jetst  bat  der  Junger  nur  an  die 

Anlage  einer  Dnrcbffihrang 
in  denken  und  einer  schon  früher  (S*  16)  dngesehirflen  Hajdme 
sich  «nzaschliflssen»  die  nns  erinnert,  hei  unsern  Entwürfen 
rasch  nnd  leicht  und  kühn  vorwirts  no  gehen.  Wenn 

*)  Biarm  Icr  Aaktag 
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aoeli  unsre  ersten  £otwürfe  etwas  leer  aussehen  sollten,  so  wissen 
wir  seit  der  Figoratiooslehre  schon  voraus,  dass  es  ans  nicht  an 
Mitteln  fehlen  wird,  sie  reicher  auszuführen.  Die  Wichtigkeit  der 
Fogenforin  und  ihr  unberechenbarer  fiinflus  auf  die  höhere  Aus- 
üldun^  der  Komposilionskansl  werdeo  uds  tibrifpens  tfber  die  ISn* 
gere  Vorbereitung  trösten. 

Damit  jedoeh  unsre  Uebungen  eioer  künstlerischen  Abmadoiig 
mhi  entbehren ,  sei  festgesetzt ,  dass  jede  derselben 

entweder  in  der  Tonart  der  Doninanle  (oder  in  MoU 
nnch  der  Parallele)» 

oder  im  Uaopttone 
sehliessen  soll. 

Wollen  wir  nan  eine  vollständige  FogendufeblBhrang  setzen» 
so  isl  vor  Allem 

1.  Die  Stimmardnung' 

zu  bedenken.  Jede  der  vier  Stimmen  kann  den  Fugensalz  anfan- 
gen und  jede  kann  fol<^en.  Nach  einer  bekannt rn  ma thematischen 
Formel  *)  lassen  sich  vier  Stimmen  vierundzwanzig^mai  unter- 
einander vnrsetzeii  und  es  sind  also  für  eine  vierstimmige  vollstän- 
dige DurcbiÜhrung  folgende  Stimmordnungcn  möglich: 

A.  T.  B.  D.  T.  A.  B.  JD.  ».  A,  T.  D. 
T.  B.D.  A.           A.  B.  D.  T.           A.  T.  D.  B. 

B.  D.  A.  r.  B.     r.  A.  7.  D.  B.  A. 

B.  T.  A.  D.  A,  B.  T.  D.  B.  A,  />.  T. 

T.  A,  D,  B.  B.  T.  D.  A.  J.  D,  T.  B. 

A.  D,  B,  T,  'T.  D,  A.  B,  J).  T.  B.  A. 

D.  B,  T.  A.  D,  A.  B.  T.  T.  B,  A.  D. 

jede  derselben  kann  unter  betendem  Umständen  brauchbar»  sogar 
den  andern  Forinueben  sein* 

Im  Allgemeinen  aber  verdienen  erstens  diejenigen  Stimmord^ 
nnngen  den  Vonug»  die  dem  regelmässigen  Wechsel  von  Fährer 
nnd  Gelehrten  entspreehen.  Der  GellUirte  liegt  bekannllich  eine 
Qninte  höher  oder  Quarte  tiefer»  als  der  Fiihreri  folglich  wird 
ihrer  beiderseitigen  Lage  jede  Slimmordnung  Tonjiglieh  entsprechen» 
ia  der  ebenfaUs  hohe  nnd  liefe  Sliaunen  mit  ebaader  weehseb. 
Daher  sind  die  Stinunordnungen ,  in  denen  nnerst  Bau  nnd  Alt» 
Tenor  nnd  Dbkant  neben  einander  treten»  im  Allgemeinen  weniger 
günstig  zu  nennen« 

*)  Zwei  Dioge  lasseo  zwei  VersetzuQ^eo  (1,2  oder  2^t)  zu,  drei  Diage 
SX*},  oiso  sechs  ,  vier  Din^e  ^XO,  «Uo  vieroadswaasig,  fäaf  Dingt 
•iio  imBtiertzwaazif ,  and  fo  f«rt. 
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Zweitens  verdienen  dicjcnig'en  Stimmordoongen  den  Vorziif^, 
die  nahegelegene  Stimmen  zu  einander  bringen,  weil  dadurch  eine 
gute  Stimm-  und  Harmonielage  bewirkt  wird;  daher  sind  diejeni- 
gen Slimnnrdnungen ,  in  denen  zuerst  ßns<^  mul  Diskant  zu  eioan- 
dcr  treten  y  im  AUgeneinen  für  ungünstiger  zu  achten. 

Drittens  eini  im  Allgemeinen  die  Stimmordnungen  die  gün- 
stigem, welche  eine  stetige  Ordnung  befolgen,  z.B.  ein  Hinauf- 
steigen von  der  tiefsten  snr  hSehsten  Stimme ,  oder  umgekehrt  ein 

Hinabsteigen  von  der  bSchslen  zur  tiefsten. 

Aus  alle  diesen  Gründen  sind  diese  Ordnungen 
B,  T.  A.  D.  und  D.  A.  T,  B. 
die  regelmässigsten ;  dann  folgen  diese: 

T,  A.  D.  B.  und  A,  T.  B,  D, 
in  denen  wenigstens  drei  Stimmen  der  Keibe  nach  folgen;  daoo 
diese: 

A.  D.  B.  T.  und  T.  B.  D.  A. 
in  denen  die  Stimmpaare,  männliche  und  weibliche,  vereint  bleiben. 

Biemaeb  ist  aber  klar, 

dass  die  DnrebfShmng  mit  jeder  Stimme  anheben  kann. 

Nur  versteht  sich  von  selbst, 

dass  man  ein  iiochlicj^ende s  Thema  lieber  dem  Diskant 
oder  Tdior,  ein  tieiiiegeudes  Thema  lieber  dem  All  oder 
Bass  geben  wird; 
daljcr  waren  die  Thomale  No.  377,  385,  435  und  4'i3  mehr  für 
tiefe,  die  Themate  INo.  390,  407,  4IH  und  andre  mehr  für  hohe 
Stimmen  ^H'pi<^oet.  £&  ist  ferner  einleuchtend,  dass  man  (S.  262) 
gut  tbun  wird, 

jedes  Thema  zuerst  in  der  Stimme  aulzuführen ,  deren  Ks. 
rakter  ihm  am  meisten  zusagt; 
also  ein  kräftiges  und  tiefes  Thema  zuerst  dem  Basse,  ein  kräfti- 
gei  oder  leideoschaftliehes  und  hohes  Thema  zuerst  dem  Tenor, 
ein  mildes  tiefes  zuerst  dem  Alt»  ein  leichtes  hohes  zuerst  dem  Dis- 
kant znzuertheilen. 

Viertens  kann  uns  die  besondre  Beschaffenheit  eines  Themas 
vermögen,  einer  Stimmordnung  von  der  andern  den  Vorzug  zu  ge- 
ben. In  dieser  Hinsicht  eignen  sich  namentlich  solche  Themate, 
die  auf  der  Tonika  (oder  deren  Terz)  des  Haupttons  schliessen, 
zunächst  für  eine  vou  unten  uacL  oben  gehende  Stimmordnung, 
weil  bei  einer  eulgegeu^eselzleu  Ordnung  der  Eintritt  des  Gefahr, 
len  einen  Quarlsexiakkord  als  erste  Harmonie  zur  Folge  haben 
würde.  Man  sieht  ohne  Weiteres,  dass  bei  dem  folgenden  Thema 
der  Eintritt  des  Gefährten  in  einer  tiefem  Stimme 
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4ie  Hannonie  zd  einem  nnerwiÜMcbten  Eintritt  im  QurUexlakkonle 
[Ca  ward«,  wibrcnd  die  wagekdirte  Sl«Mirinaaf  — 
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die  Harmonie  sogleich  günstig  slelll  '). 

Hier  al>er  eolsleht  der  natürliche  Wunsch,  Hülfsmiliel  zu  fin- 
den, die  uns  grössere  Freiheit  in  der  Wahl  der  8limmordnung  ge- 
sUtleo.    Dud  in  der  Thal  üudeo  wir  besonders  ia  drei  MiUelQ 

2.   Erleichterung  Jur  den  Eintritt  des  Ge/ahrten. 

Das  erste  Mittel  ist,  den  Bintriu  des  Gefährten  xn  Ter- 
sögcrn,  ihn  nicbl  anf  dem  letzten  Ton  des  Führers  oder  gleich 
nach  demselben  geschehen  zn  lassen»  sondern  die  ente  Stimme 
nach  dem  Sehlnsse  des  Fahrers 

in  einem  Znsatze 
noeli  weiter  nnd  anf  einen  solchen  Pnnkt  zn  lehren  9  wo  der  Bin- 
trilt  des  Gefiihrlen  heqoem  nnd  gfinstig  erfolgen  kann.  Dieser 
Pookt  ist  aber  kein  andrer,  als  der  Dreiklang  der  Dominante»  hi 
dem  der  Geführte  eintreten  mnss;  gleichviel,  oh  man  dasa  in  die 
Tonarl  der  Dominante  förmlich  fihergehl,  oder  nicht.  Der  Fall  in 
No.  458  wire  also  leicht  dadurch  — 
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zn  verhesserrn  gewesen.  So  bedient  sich  Bach  hei  dem  in  No.  416 
nitgetheilten  Thema  eines  Zusatzes  Ton  b  bis  ^»  — 


461 


hei  dem  Thema  No.  409  eines  Zusatzes  von  vier  oder  sechs  Seehs- 
zehnteln» 


")  Bi«nm  4tr  Aobiag  1P. 
Uta,  Kcsp.  L.  II.  S.Acfl. 
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bei  dem  in  No.  392  milgelbeilleo  Thema  eines  Zuaaizes  von  eioem 
ganzen  Takte  — 


vm  für  deu  Gelahrteo  einea  giisstigeni  Eiotriit  zu  erltogen.  Maa 


*)  Bt  kaon  «ds  fciaweilen  (wir'  es  auch  oar  des  Stadiami  wegeo)  6mm 

liegen,  f^eriau  zu  wissen,  wie  weit  eigentlich  das  Tliemn  eines  uos  fertig  vor- 
lie^eodeii  P'u^^en.satzes  gebt;  denn  dass  der  i^^inlrilt  des  Gefährten  dafür  kein 
sicheres  Zeichen  ist,  erbellt  scboa  daraus,  dass  dieser^  wie  wir  obeo  gesehen, 
oft  spKter  erfolgt  alt  4er  SekloM  des  Führers.  Hier  kabeo  wir  oan  zweierlei 
Aoseiekee. 

Das  erate  finden  wir  in  der  Satz-  oder  Perioden fona  dei  Theaas.  Wo 
Vach  bekannten  Regeln  der  Satz  des  Themas  seinen  Schlnss  erreicht  hat,  da 
müssen  wir  annehmen,  dass  das  Thema  vollendet  sei;  was  in  derselben  Stimme 
weiter  vorgr:tragen  wird,  müssen  wir  nicht  zum  Thema,  sondern  zum  Gegen- 
satz reebnen.  Daher  haben  wir  vom  Tkena  No  409  sekoo  aogenommea,  dass 
es  mit  dem  enten  Aektel  des  dritteo  TakUs  x«  Eule  sei;  deaa  kier  kat  es 
eiaee  vellkemmaea  Sekluss  erreiekt.  Wollte  man  atreeger  darauf  baltee,  es 
so  weit  zu  rühren,  als  der  Anftakt  fodert :  so  könnte  man  die  drei  folgenden 
Sechszebntel  zurechnen,  nicht  aber  das  eis  des  vierten  Achtels,  denn  dieser 
Schloss  wäre,  gegen  den  ersten  gehalten,  gar  zu  unbefriedigend.  —  Das  Thema 
No.  416  hat  vollkommen  periodische  Form;  die  Sätzchen  a  und  b  sind  \order- 
Md  Naehsati,  der  SekUse  im  DomioaateBtoM  veUkommee;  hier  also  ist  das 
Bode  ita  Tkemai.  WellU  maa  es  kis  sa  AaCiof  des  dritten  Taku  rükrea,  es 
wäre  nicht  Mos  der  Schiast  «agenügender,  soodero  die  periodische  Form  dnreh 
den  Zusatz  oder  Narhüntz  c  ans  dem  Gleichgewicht  gebracht.  Gleichwohl  ist 
nicht  zu  leugnen,  dass  die  Zurechnung  von  c  wenigstens  möglich,  nicht  gerade- 
zu gegen  die  Gesetze  der  Periodik  wäre. 

Hier  kommt  oan  das  xweite  Aaseiekea  la  HBtfe.  Da  der  Gefikrle 
dea  FÜkrer  aaekanakmea  kat,  te  darf  tum  aar  keide  rergleiekea,  oed  kaekaek- 
tea,  wie  weit  die  Nachahmung  sich  erstraekt.  Wo  sie  aufhört,  da  —  mittea 
wir  annehmen  —  ist  das  Ende  des  Themas  eingetreten.  Vergleichen  wir  z.  B. 
Führer  und  Geführten  im  obigen  F^ugenanfaog  No.  461,  so  sehen  wir  letztern 
vom  erstem  auf  diem  vierten  Secbszebotel  des  Schlusstaktes  abgeben.  Also  auT 
dem  vorigen  Saekttakatel  tekilestt  das  Tkema  spätesteas;  wir  kahen  jedoch 
Grfittde  gefnodea,  das  Bade  flriker  aa  tetaea.  Se  tekea  wir  aaa  aaek  im  Fa-  - 
gensatze  No.  461  den  Gefährten  vom  Führer  mit  dem  vierten  Seditiekatel  dct 
Seblusstaktes  abweichen.  Spätestens  auf  dem  vorhergehenden  Too  wire  mithin 
das  Ende  des  Themas  zu  suchen,  und  wir  überzeugen  uns  hier  sogleich,  dass 
das  Sätzeben  c  nicht  zum  Thema  gerechnet  werden  kann.  Hiermit  ist  aber 
aach  klar,  datt  wir  das  Bade  aar  aaf  do  erste  Sechszehatel  setzen  können ; 
deaa  die  keidea  folgeadea,  die  alleia  aoek  saaaragea  wkraa,  wiidea  rbytkmiick 
aad  karmeaitek  dea  Seklatt  eatkrillea.  — 
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bemerke  hier  zngleioli«  dus  dteier  Zusatz  Moti?  mm  6eg«iiMtz 
ud  wa  deo  ZwiseheosKlseii  yrivd^  das  Tbema  bot  so  Beiden  kein 
10  günstige«. 

Das  anreite  Mittel  tritt  bei  soleben  Tbematen  ein»  die  in 
sosammeDgesettten  Taktarten  kooponirt  sind.  Wir  wissen  längst, 
iän  in  aosammeDgeselateo  Taktarten  der  Sehlass  aaf  den  gewese- 
nen Haupt  loa  der  eiofacben  Taktart,  z.  B.  im  Viervierteltakt  anf 
das  dritte  Viertel  fallen  kaon.  Ist  dies  nno  bei  eiaem  Fogentbema 
der  Poll,  bat  der  Pabrer  mit  voUem  Takte  begonnen  nnd  iamitten 
des  Taktes  geschlossen:  so  könoen  wir»  wie  Bacb  in  No.  416  nnd 
461,  einen  Zasata  zur  Ausfiillang  des  Takts  nnd  bequemen  Bin- 
fitbrung  des  Getährten  macben ;  wir  koonen  aber  aucb  den  letztem 
anf  der  Milte  des  Taktes  einflibreo  nod  gewinnen  damit  oft  einen 
gedringlero ,  lebbaflern  Fortgang.  So  geschieht  z.B.  mit  diesem 
Tlieroa,  dem  ersten,  das  wir  weiter  bearbeilea* 


Der  Führer  schliesst  mit  dem  siebenten  Arliti-l  des  zweiten 
Taktes,  umfa8<^t  wenn  man  dieses  Achtel  anstatt  der  Achlclpaose 
zu  Anfang  rechnet  —  drei  halbe  Takte;  der  Gefährte  setzt  unge- 
säumt danach^  also  in  der  Mitte  des  Takts,  ein  nnd  wird  mit  der 
iiacbsleo  ^'ule  des  vierten  Taktes  schlicsseu.  Eia  Zusatz  zum 
Fäbrer  würde  bei  der  Jaogssmen  Bewegung  des  Gaozen  schleppend 
geworden  sein. 

Was  miis"*  nun  weiter  geschehen? 

Wir  haben  Führer  nnd  Gefährten  und  za  letzterm  den  Gegen- 
s^itz  küiuponirt.  Non  wird  die  drille  Stimme,  der  All,  wieder 
D)ii  dea  F'übrer  und  daun  die  vierte,  der  Diskant,  mit  dem  Ge- 
fährten aufireteo. 

Kann  der  Alt  sogleich  aufirelen?  —  Ja.  Wir  müssen  den  Ge- 
fährten in  ^roioU,  auf  dem  Toae  g  sehliessen.  Der  Gegensatz  sollte 
dazu  B  nehmen ;  wir  könnten  dies  aber  in  H  Terwandclu ,  kämen 
damit  (/i  —  ff  und  / — d)  nach  C'iuoU  und  konnten  auf  dem  folgen- 
den Achtel  d(Mi  riilin  r  wieder  bringen.  —  Allein  dies  wäre  über- 
eilt,  wml  s(  Ikmi  Icr  Gefährte  sieb  mögiicbst  nahe  gedrängt  bat  nnd 
im  Sinne  des  Themas  kein  Beweggrund  nn  solcher  Hast  liegt. 

Wir  lassen  also  lieber  einen  Zwisclic  nsatz  folgen,  der  uns  ge- 
Jiider  von  CrmoU  zam  Wiedereiotritt  des  Themas  führL  Es 
so  geschehen. 

20* 
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Im  lolgcnden  Takle  kann  nun  auf  dem  Dreiklaiigc  c  —  es  —  g- 
oder  auf  dessen  Sexlakkurde  der  Alt  ohne  Uebereilunp;  roll  dem 
Führer,  und  dann  nach  anderlhalb  Takten  der  Diskaul  mit  dem 
Gefährlen  einlrcim.  Da  dies  unzweifelhaft  feslslehl,  so  muss  es 
(wir  unterlassen  es  nur  hier,  um  den  Raum  zu  sparen)  sofort  nie- 
dergeschrieben werden.  Dabei  entsteht  zunächst  die  Frage,  ob  wir 
unsern  Gegensalz  aus  No.  464  beibehalten  wollen?  Aliein  —  und 
diese  Maxime  sei  besonders  dem  Anfänger  dringend 
empfohlen!  —  diese  Frage,  die  Prüfung  und  Berichtigung  des 
Geschriebnen ,  Alles  lassen  wir  bei  Seile«  um  nur  mit  dem  £ol- 
würfe  bis  an  das  Ende  vorzudringen. 

Was  also  muss  naeh  dem  Schlüsse  des  Gefährten  im  Diskant 
erfolgen?  —  Abermals  ein  freier  Salz,  wie  No.  464,  mit  dem  wir 
für  diesmal  (S.  303;  iu  der  Dominaote  scbiiesseu  woUeo.  £s  köunle 
so  geschebeo. 


Man  bemerke  hierbei  vor  Allem:  dass  keine  SUflune  vollstin- 
dig  Mifgefiilin  iai)  nur  lutiUig  ouielit  die  OiierBlinae  «im  An- 
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nähme  und  es  schadet  nicht,  wenn  die  ersten  Entwürfe  des  An- 
fäogers  noch  viel  unvollständiger  ausfallen,  sohald  nur  meistens 
zwei  Stimmen  gegen  einander  gesetzt  sind.  Indem  man  so  bald 
diese  bald  jene  Stimme  bedenkt,  regt  mao  (wie  in  den  Figuralfor- 
■eo)  sie  alle  zur  Theilnalime  an  und  wird  ifii  frischen  Vordrin«;cn 
erhallen,  ohne  die  Polyphonie  jemals  aufzu^(;lM'n .  Dass  sich  übri- 
gens zuletzt  oft  eine  Stimme  (meist  Diskant  oder  ßass)  yorzil^fr 
weise  gellend  macht,  ist  scbon  früher  bekannt  worden. 

Der  Zwischensatz  INo.  405,  ist  aus  dem  Gegensalz  hervorge- 
gangen; der  letzte  Sil/.,  No.  466,  ist  zunächst  eine  erweiterte 
Wiederholung  des  ersten  Zwiscbensataes^  nimmi  aber  dann  bei  a 
iacb  ein  Motiv  aus  dem  Thema  auf. 

Halten  wir  nnrh  dem  Tenor  den  AU  nochaialt  mil  dem  Ge- 
fSlhriea  (8.200)  auüühren  sollen?  Nein;  er  and  der  Diskant 
ViNB  in  zu  hohe  Lagen  gekommen. 

»  Hätten  wir  eine  übervollsländige  Durchführung  machen  sollen? 
Wir  halten  nach  dem  Diskant  nocbaala  den  Bass  nit  dem  GeQibr- 
tea  aufiiibren ,  statt  No.  466  so  — 


lend,  dass  man  gedrunj];en  wäre,  es  möglichst  oft  zu  hrinj,'cn,  noch 
if^  es  so  iiurz».  dass  mau  ihm  durch  öliurc  Wiederholung  zu  Hülfe 


ii. 
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kommen  müsste,  noch  macht  die  langsame  Bewei^UQg  des  Ganzen 
eioe  überflüssige  Ausdehnung  raths.im. 

Das  dritte  Mittel,  den  Eiotritt  des  Gefährten  zu  erleicii- 
tern,  besteht 

in  der  Abkürzung  des  ietztcn  Tons  des  Führers,  oder 
des  ersten  Tons  des  Gcrdhrten; 
hier  zeigt  sich  also  noch  eine  Aenderung  am  Thema,  ein  Xaclitrag 
zu  den  im  fünften  Ahschnilt  erwähnten;  allein  diese  Aenderung  ist 
nicht  nothwendig  und  sie  ist  die  leichteste,  —  nur  eine  äusserlicbe, 
da  die  Abkürzong  des  ersten  oder  letzten  Tons  niebl  einmal  den 
Rhythmus  des  Salles  wesentlich  ändert. 

Die  Abkürzong  des  letzten  Tons  im  Führer  haben  wir  schon 
mehrmals  gesehen.  Das  Bacb'sche  Thema  No.  435  müssle  eigent- 
lich mit  einem  Achtel  e  (dem  fünften  Achtel  im  zweiten  Takte)» 
das  Thema  No.  441  mit  einem  Viertel,  das  Thema  No.  451  eben- 
falls mit  einem  Viertel  schliessea,  weil  soviel  am  ersten  Takte  fehlt; 
doch  sind  alle  diese  Schlusstöne  nm  die  Hälfte  verkürzt. 

Die  Abkürzung  des  ersten  Tons  in  Gelübrlen  sehen  wir  hier 
•ngowendet. 


Sie  ist  nicht  eben  nöthig,  vielleicht  nicht  einmal  dem  Karakter 
des  Satzes  entsprechend,  wenigstens  nicht  zu  Anfange  des  Satzes. 
Später  könnte  sie  besser  an  ihrer  Stelle  sein  und  gühe  dann  *) 
dem  Anfichrille  des  Gefährten  einen  lebhaftem  Gang.  HSite  der 
Führer  auf  der  Tonika  geschlossen,  so  hillen  wir  zu  der  Abkniv 
snog  noch  bessern  Grund  gehabt,  weil  sonst  der  Geßihrte  mit  einer 
leeren  Quinte  gegen  den  Bass  eingetreten  wSre. 

Wie  soll  weiter  gegangen  werden?  — 

Wir  .haben  Thema,  Beantwortung  und  Gegensatz  und  einen 
in  den  Uauptton  znrüekfübrenden  Zwischensatz.  Das  Nicbstlie* 
gende  wäre  nun,  im  folgenden  Takte  den  Alt  mit  dem  Führer  und 

*)  Wir  zeisea  «e  la  AdSids,  weil  der  Sits  oiebt  weit  verfolgt  werden  soll. 
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dann  den  Diskant  mit  dem  Gefährten  einzuführen.  Damit  würden 
wir  wieder  acht  Takle  vorwärts  kommen  und  zwar,  ohne  dass  es 
einer  neuen  Ertindung  bedürfte;  wir  schrieben  blos  Führer  und  Ge- 
fährten ab,  selbst  ohne  uns  einstweilen  (S.  308)  um  den  Gegensatz 
zu  bekümmern. 

Dieses  Abschreiben  ist  aber  ein  sehr  heilsamer  Moment. 
Es  treibt  uns  rasch  und  sicher  vorwärts  und  reizt  den  Eifer  zur 
V'oliriihrun^  des  ganzen  Satzes.  INoch  einmal  sei  es  gesagt:  je 
leichter  und  feuriger  wir  vorzudringen  uns  gewöhnen»  desto  leben- 
di|;er  werden  unsre  Salze. 

Jenen  nächslliegenden  Weg  wollen  wir  diesmal  nicht  gehen. 
Der  Alt  soll  nicht  mit  dem  Führer,  sondern  mit  dem  Gefährten  ein- 
treteo.  —  Dann  hätte  er  schon  mit  dem  neunten  Takt  in  No.  468 
Gelegenheil  gehabt;  es  hätte  des  nach  ^«dur  zurückleitenden  Zwi- 
schensatzes nicht  bedurft.  Iiidess  —  wir  können  ihn  auch»  wenn 
er  uns  zusagt,  beibehalten  und  so  fortfahren. 


Hier  haben  sieh  die  Gegenstimmen  gegen  den  AU  von  seihe I 
ergehen.  Isl  dies  hei  dem  Anftnger  wirklieh  aneh  einmal  der 
Fall,  so  mag  er  sie  hinschreiben.  Hält  ihn  aber  die  Auffindung 
oder  Fortfnhmng  aneh  nnr  einen  Augenhllek  länger  auf,  als 
du  blosse  Sehreiben:  so  soll  er,  dies  ist  nnser  dringender 
und  wichtiger  Rath,  sie  sogleich  abbrechen' nnd  nach  der 
tbigsten  Andeutung  der  Modulation  blos  Thema  und  Antwort  oder 


Digitized  by  Google 


den  nöthigen  Zwischensatz  (oben  Takt  5)  hinsetzen»  um  nar  an* 
aofbaltsam  den  Entwurf  zu  volleuden. 

Dass  oben  das  Motiv  des  ersten  Gegen-  und  Zwischensalzes 
(a)  weHrr  wirkt,  ist  natürlich.  Aber  eben  so  begreiflich  ist,  dass 
wir  dieses  Motiv  (besonders,  wenn  die  Arbeit  weiter  forlgeseizl 
werden  sollte)  nicht  abnutzen  wollen.  Daher  tritt  später  der  Iclzte 
Takt  des  Themas  als  neues  Motiv  ein.  —  Der  Schluss  hat  sieb 
kürzer  gemacht,  als  im  vorigen  lieispit  le  ,  weil  der  Zwischen^dtz 
No.  468  ihm  gcwissermaassen  vnrp^f  griflrn ,  dem  Ganzen  die  ge- 
hörige Fülle  gegeben  hatte.  Dem  Aufdoger  rathen  wir,  immer 
nach  einem  vollen  sättigenden  Abschluss ,  in  dem  sich  di^  Ganze 
gesteigert  abrundet,  zu  streben.  Eben  desshalb  sagen  ihm  auch 
langsamer  bewegte  Sälze  mehr  zu,  als  leichter  oder  leideoscbafüich 
bewegte. 

In  solchen  Entwürfen  muss  er  sich  längere  Zeit  üben,  und 
zo  der  Ausführung  nicht  eher  übergehen,  als  bis  er  im  Entwerfen 
schon  eine  gewisse  Leicliiigkcit  und  ein  Interesse  an  der  Erfindung 
selbst  in  sich  gewahr  wird.  Erst  dann  schreite  er  zu  dem  SUidiBB 
der  folgenden  Abschnitte. 


Neunter  Abschnitt. 
Die  Ausflihrung. 

Die  Ausführung  eines  Fugenentwurfs  wird  uns  künftig  noch 
Mancherlei  zn  bedenken  und  zu  üben  geben.  Jetzt»  bei  den  Vor- 
übungen, sei  nur  das  Nächste  gesagt. 

Ist  der  Entwurf  so  weit  gebracht,  wie  die  in  den  letzten  Bei- 
spielen von  No.  464  an»  —  wenn  auch  mit  minderer  VoUstindi^ 
keit  der  Stimmen :  so  muss  er  nochmals  durchdacht  und  dann  mehr- 
mali  am  lUavier  geprüft  werden,  ob  er  unsrer  Binsiebft  nnd 
unserro  unmittelbaren  Gefühl  zusagt.  Nur  wenn  sich  gaas 
offenbare  Fehlgriffe  oder  ein  gindiehea  Njchtbefrledigtsein  sogen, 
entscbliease  man  fleh  nn  Aendemogen;  denn  der  erste  Ent- 
wurf bat  vor  allen  ▼ermeintliehen  Verbeiaernngen 
den  nnermeisliehen  Vorsug»  dass  er  der  erste  nnd 
nnmittelbare  Ansdrnek  unsrer  Empfindungen  eder 
Gedanken  ist. 

Niemals  aber  verwerfe  der  Jünger  einen  Entwurf  gänzlich; 
selbst  sin  sefawaefaer  muss  ihm  als  an  Moment  in  seiner  Künstlsr- 
bildung  besebtens-  und  vollendenswerth  sein.  Dieser  Gnmdsats 
wird  seine  Geisteskraft  bd  kfiaftigea  Bntwiirfen  sehirfen  imd  ibn 
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vor  jenen 

verttüisigkeil  in  Kankter  bcwaBfen,  die  wir  ab  die  gerahilichtte 
Schwicbe  des  Kueallers  anieben,  weil  sie  selbst  das  vorbandne 
Gute  «n  seiner  Eniwickelttog  bennl  vod  endlicb  die  Kraft  daze 
serstörl*  Oboe  Willen  nnd  Rarakterkraft  kann  aiteb 
in  der  Ktnst  niebls  Brbebliebes  geleistet  werden. 

Bei  der  AasfSbning  mn  gebe  nan  wie  bei  der  AnsfShruog 
der  Figaralentwfirfe  so  Werke.  Jede  Stimne  muss  so  viel  wie 
möglich  Melodie  seio,  nnd  wo  sie  das  nicht  sein  kann  nnd  auch 
zur  AasfüUuDg  der  Hamonie  niebt  nölbig  ist,  da  mag  sie  lieber 
pausireo. 

Bei  dieser  Ausführung  aber  sehe  man  besonders  darauf,  das 

Thema  als  Hauptgedanken  jederzeit  klar  hervorlreten  zu  lassen, 
es  nicht  dunli  übcrhidnc  Nebenstimmcn ,  oder  durch  eine  ge- 
kleminLe  Lage  zwiöüheri  Ober-  umi  l  nlerslimmen ,  oder  durch 
uuiiölbige  und  verwirrende  Kreu^uug  mil  auderu  kSlimfueo  zu  ver- 
dunkeln. 


Digitized  by  Google 


  914   


Dritte  Abtheilmiir* 

Die  untergeordneten  Fugenformen* 

Wir  bähen  eine  ganze  Abiheilang  den  Vorbereilaogen  anf  die 
Pttgenarbeit  gewidmet  und  sind  nun  in  BeiiU  der  nütbigen  Millel 
und  Fertigkeiten^  um  diese  Arbeil  selbst  an  ootemebmen*  Eine 
ganze  Reibe  der  wtcbtigsten  Formen  eröffnet  sieb.  Wir  werden 
ibre  Wichtigkeit  niebt  bier  anseioand«^  lelzen »  sie  wird  sieb  von 
selbst  bei  jedem  Scbritle  deniticfaer  nnd  nmrassender  darstellen. 

Nur  der  Forcbt  wollen  wir  bier  im  Voraus'  widersprechen, 
mit  der  man  diese  Formen  umgeben  hat,  als  fodre  ibre  Aosflibraog 
besondre  Anstreogang  oder  mühseligen  Fleiss.  Das  Lastendste»  — 
die  Vorbetracbtuog  ohne  nnmillelbare  Werkthäligkeit »  —  ist  uber- 
wonden.  Hieniaeb  werden  sich  die  neueu  Formen  aus  den  schon 
bekannten  entwickeln. 


Erster  Abscluiitt. 

Die  Fugbette  und  das  Fugato/ 

Wir  habea  schon  (S.  236)  gesehen^  dass  eine  Durcbführaog 
eines  Fuii^ensalzes  ein  iur  sich  bestehendes,  nnmiltelbar  oder  mit 
eincui  willkühriich  gebildelCQ  li^^uraliven  Schhisssatz  endendes  Ganze 
sein,  oder  auch  (S.  240)  noch  uiehr  Durchführua^^en  nach  sich 
ziehen  kann.  Liii  Tonsliick  nun,  das  entweder  aus  einer  eiazigeo 
Durchführung  besieht,  oder  doch  ausser  derselben  kerne  weit  und 
strenggefübrte  Fugenarbeil  enihiilt,  wollen  wir 

F  u  g  a  l  o  , 

oder,  wenn  es  leichtern  Karakters  ist, 

Fugfaette 

nennen.  Wir  würden  also  den  Sata  No.  311,  so  unbedeutend  sein 
Inhalt  und  so  unvollkommen  seine  Form  hinsicbts  des  Wiederschlags 
ist,  eine  Fughette  nennen  dürfen;  dessgleichen  den  inNo.  314  nnd 
317 '^enthaltnen  schon  etwas  besser  organisirtcn  Satz,  wenn  wir 
denselben  sum  Schluss*  brächten ,  so  wie  den  wirklich  abgeschloss- 
nen  Satz  No.  468  nnd  469.  Es  ist  hiermit  klar>  dass  wir  scbon 
vellkommen  ausgerüstet  stod,  dergleichen  Sätze  zv  ?er6ssen. 
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Aus  dieser  Erläoterung  folgt ,  tlass  im  Fogato  und  in  der  Pu* 

gbetle  das  Thema  nicht  so  daufmd  unJ  streng'  feslgelialten,  nicht  so 
oft  vorgetra^^eii  und  durLh^'efijfirl  wird,  ;ils  wohl  ^schebeii  könnte. 
In  der  Regel  wird  man  daher  nur  leiclilcre  Inleiilionen ,  Themalc, 
die  weiii^er  gewichtigen  Inhalt  haben  und  weniger  Anspruch  auf 
Durcharbeitung  machen,  dieser  Form  anvertrauen,  wird  sich  auch 
bei  der  Ausführung  manche  Freiheit,  z.  B.  gelegentiiche  Abweichun- 
gen vom  Thema,  eine  flüchtigere  Behandlung  des  Gegensatzes, 
VViilkübr  in  der  Anordnung  gestatten  dürfen. 

Allein  kann  auch  umgekehrt  der  Fall  sein,  dass  ein  buchst 
gewichtiger  Inhalt  in  diese  kürzere  und  gedrängtere  Form  gele^'l 
wird ,  oder  dass  ein  sonst  vielleicht  zusagendes  Thema  durch  zu 
weite  Ausdehnung  einer  ausrührlichern  Behandlung  widerstrebt. 
Dies  könnte  z.  B.  bei  dem  Thema  No.  354  statt  ßnden.  Seine 
Länge  von  sechs  oder  sieben  Takten  ist  zu  gross,  um  viel  mebrf 
als  eine  einzige,  bücbstens  zwei  DurcbrühiUDgen  znzalassen. 

Wir  geben  Doeh  eio  Beispiel  an  einem  gleich  aoegedehntea 
Thema.   Hier  — 


ist  es  zugleich  mit  der  Antwort  und  dem  Gegensatze  *).  Das  Thema 
—  von  fünf  Taklen,  in  langsamer  Bewegung,  i^ann ,  wie  das  zu- 
vor erwähnte,  nicht  hoffen,  in  weiterer  Ausdehnung  das  loteresie 
festzuhalten ;  es  würde ,  langsam  und  leise  durch  die  Stimmen  lie- 
bend, selbst  bei  glücklicher  Behandlung  Ermüdung  fürchten  lassen. 
Seine  Wendung  nach  der  Atollparallele ,  die  sich  natürlich  im  Ge- 
filhrlen  wiederholen  mnss«  so  wie  endlich  die  liefe  Lage  vermelireii 
diese  Gefahri  wir  können  es  fugenmässig  bebandeln,  werden  aber 
wobl  thnn»  nns  einzesehiinken.  £s  ist  also  die  Form  des  Fngalo 


*)  Weoo  wir  hier  nod  könflig  to^eOhrtere  Sitze  statt  blosser  leichter 

Enli**urr«'  fi:pbeD  ,  so  mag  dies  den  Jnnger  ja  nicht  von  Acm  S.  30?  crtheiltca 
wichligrn  Rath  abwi-udip  maehen,  Wir  haben  vollständiger  geschrtebeo,  als  er 
CBtwerfeu  darf,  um  deu  üoum  mügüciiät  fruchtbar  za  beaatzeo. 
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rathsam.  Daher  werden  wir  aber  aueh  dai  Ganze,  nameoUieb  deir 
Gegeostls,  mehr  nach  freier  Biogebnng  geiUlteD  dörfeo. 

Wie  soll  nun  forigeschritlen  werden? 

Der  Bass  hat  begonnen  und  der  Tenor  geantwortet.  Das 
Nächslliegende  wäre,  nun  den  Alt  einzufübren  und  dann  den  Dis- 
kant antworten  zu  lassen.    Hier  — 

sehen  wir  bei  «  die  einfachste  Biofiibrung  des  Alts ;  er  tritt  unmit- 
telbar nach  dem  Seblosse  des  Tenors  (des  Gefährten  im  Tenor)  auf, 
wie  zuvor  dieser  naeh  dem  Sehlnsse  des  Basses,  ond  £war  wieder 
mit  dem  Fahrer»  dem  dann  spiterhin  der  Diskant  mit  dem  Gefährten 
antworten  wifarde. 

Allein  sollte  nieht  der  abermalige  Eintritt  einer  so  tiefliegen- 
den Stimme  nnkräflig  sein?  — •  Man  könnte  dem  Alt,  wie  bei  b» 
noehmals  den  Gefährten  geben  und  dann  den  Diskant  mit  dem  Füh- 
rer (in  der  Tonlage  von  c)  nachfolgen  lassen.  lodess  bei  dem  vor- 
liegenden Thema  finde  sich  noch  ein  Bedenken  darin,  dass  der 
Gefahrte  in  seiner  Parallele  scbliessl.  Wir  würden,  die  Answei- 
chnngen  uogerecbnet,  folgende  Modulationsordnung  haben: 

Cdur,  —  Gdur  J^moll,  Cdur  ^moll,  —  Cdur, 

mithin  im  MittelsaU  (in  beiden  Gefährten)  nnkräfUg  (Tb,  h  S.  230) 
hin  nnd  her  gehen. 

Bin  dritter  Versnob  wXre«  statt  des  Alts  den  Diskant  mit  dem 
Ffibrer •  wie  bei  e,  nnd  znletst  den  Alt  mit  dem  Gel&brten  einzn- 
fibren.  Allein  aneb  dies  hat  sweierlei  gegen  sieh.  Brstens  liegt  es 
in  dem  Rarakter  des  stillen  nnd  nach  der  Höbe  langenden  Themas, 
dass  ihm  eine  emporsteigende  Slimmordnung  am  besten  tusage,  dass 
also  naeh  Bass  nnd  Tenor  der  Alt  und  dann  erst  der  Diskant  folge. 
Zweitens  würde  der  Diskant  in  der  zweiten  Hälfte  des  Tbenms  in 
hoch  liegen  und,  allein  gelassen,  zu  weit  von  den  Unterslimmen 
entfernt  erscheinen,  oder  sie  karakterwidrig  hinaufziehen. 

Daher  würden  wir  alle  drei  Portgänge  ablehnen  nnd  lieber  die 
beiden  linterstimmen  sieb  in  einem  Zwischensatze  noch  weiter  aus- 
sprechen lassen,  bis  sich  ein  gelegner  Ort  sum  Eintritte  des  Alts 
ergäbe.   Es  könnte  so  gesebehent 
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Hier  köDole  sogleich  der  Diskant  eintreteo,  z.  B. 

i 


473 


Allein  die  weitere  Bnlfalfnng  der  ersten  Slimmen  in  No.  472 
überredet  nnt  tnch  hier  sn  einem  Zwischensntz ,  in  dem  sieh  der 
Ali  erheben  und  steigern  kenn.    Wir  ziehen  diesen  Fortgang,  — 


474 


□  i  I 

4 


oder  einen  ähnlichen  vor. 

riinr  so  weil  wollen  wir  den  Faden  führen. 
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Wäre  nun  die  Antwort  im  Diskant  vollcMilel,  so  würden  wir 
uns  in  ^mofl  befinden,  könnten  also  nicht  an  den  Sthluss  denken. 
Es  müsste  auch  nnch  dem  Sinn  und  der  Weise  des  Ganzen  jetzt 
eioe  weitere  EalfaltuHg  dessen ,  was  in  No.  472  im  Zwischensatz 
aogespoonen  ist,  erfolgen;  mit  dieser  könnte  man  in  gehöriger 
Ruhe  und  Fülle  nach  dem  Uaupllooe  zurückkehren  und  schliessen. 
Oder  sollte  das  Ganze  besser  abgerundet,  der  Hauptgedanke  zaa 
Schlosse  noch  einnial  Torgefobrt  werden:  so  müsste  man  die  zu 
erwartende  Ausführung  als  grässem  Zwisebensals  -behandeln  ond 
das  Thema  noch  einmal  bringen. 

Dies  wäre  das  Befriedigendere;  aber  die  Einruhmng  des  The- 
mas mdssle  aneh  eine  entscheidende  sein,  schon  durch  die  Lage» 
dann  dnreh  Modniation  und  Stimmgewehe.  Letxteres  übergehen 
wiri  hinslehla  der  Lage  sind  wir  der  anfwärts  strebenden  Hieb- 
tnnfp  des  Gänsen  (S.  316)  eingedenk.  Es  müsste  also  zulelxl  der 
Diikanl  auf  der  hShem  OkUve  der  Tonika  (wie  in  No.  471 ,  c) 
eintreten. 

Aber  —  der  Diskant  ist  schon  zuvor  (No.  474)  mit  dem 
Thema  beschäftigt  gewt'isen;  es  könote  einförmig  wirken  und  die 
andern  Stimmen  znriickseizen ,  weon  man  einer  Stimme  zweimal 
nach  einander  das  Thema  gähe. 

Znvor  soll  also  eine  andre  Stimme»  nod  zwar  die  zu  lingst 
vom  Thema  weg  ist,  das  Thema  nehmen ;  erst  der  Bass^  dann  der 
DiskaiA  sollen  die  zweite  (and  letzte)  Darohföhning  —  und  zwar 
eine  nnvoUstindige  machen. 

Da  nnn  diese  Dorebfilbrattg  zum  Schlnsssatze  bestimmt  ist,  so 
mScbte  man  fast  beide  Stimmen  anf  die  Tonika  stellen.  Dem  wi* 
derspricht  aber  zweierlei.  Der  Zweck  würde  der  sein,  den  Hanpt- 
ton  doreh  eine  stehenbleibende  Modnlalion  (S.  237)  mehr  zu  be- 
festigen ;  allein  da  das  Thema  jedesmal  in  die  Parallele  answeieht, 
io  wüfde  dieser  Zweck  nicht  erreicht.  Denn  wire  zu  bedenken, 
dass  der  Bass  schon  Anfangs  das  Thema  auf  der  Tonika  aufgeführt 
hat,  dass  er  also  nicht  io  ganz  frischer  Kraft  mit  demselben  Thema 
auf  denselben  Stufen  erscheinen  würde.  Besser  trät'  er  auf  der 
dritten  Stufe  (auf  e)  ein.  Dann  würde  sein  Schluss  auf  C  falieu 
(eigenllich  CmoU,  das  man  aber  in  Dur  verwandelte)  und  der  Dis- 
kant unmittelbar  anschliesson.  Hiermit  wäre  unser  erstes  Fusrato 
durchgerührt.  Es  würde  mii  der  Entwurf  zu  prüfen  ,  wo  es  Nolh 
scheint ,  zu  berichtigen  y  und  in  seinen  Lücken  (z.  ß.  iu  No,  47 Z) 
auszufällen  sein. 

Wir  begleiten  diese  Arbeit  mit  einigen 
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Bemerkungen. 

ZüvMtni  weist  man  nuii  (und  riebt  sieb  in  No.  471  daran 
erinnert),  dass  der  Salz  in  TielFacb  andrer  Weise  bitte  ausgefubrt 
werden  können.  Man  soll  nicht  an?  das  Geradewobl  die  erste  beste 
Weise  ergreifSen  (dies  teigt  nnsre  Untersuebung  zn  No.  471),  aber 
noch  weniger  sieb  in  ängslliebe  Zweifel  verstricken.  Die  Losung 
für  den  Sludirenden  ist»  wie  wir  oft  bemerkt: 

dass  er  vor  Altem  seinen  Satz  vollende; 
nnd  selbst  ein  mangelbafles ,  ja  verfeMles  Vollbringen  ist  ibm  beil- 
samer,  als  ein  zweifelmülbiges  Schwanken,  das  gar  nicht  oder  er- 
mattet und  abgekühlt  zu  Ende  kommt.  So  hätte  sich  z.  H.  für 
No.  474  {'lue  auziehendere  Einführung  des  Diskants  finden  niiissen; 
der  Eiosaiz  auf  einem  eben  dagewesenen  Tone  (g  —  g)  ist  niclit 
SO  hervortretend,  als  z.B.  der  tlinsatz  des  Alts  in  No.  472  mit 
eioem  neuen  Too,  in  einer  zum  Fortschritt  reizenden  und  sich  dann 
trugschlussig  wendenden  Haiuionie.  Allein  da  jener  Diskanteiniritt 
sich  eben  darbot  und  oichl  verwerllich  schien,  so  würde  es  unrecht 
gewesen  sein ,  sich  erst  noch  nach  einem  andern,  mnzusebeo  and 
darüber  den  Fluss  des  Ganzen  stocken  zu  lassen. 

Der  belebende  Punkt  im  Thema  sind  die  weilen  Schritte  im 
dritten  nnd  vierten  TakH;  im  Gegensatz  ist  es  das  regere  Motiv 
a,  das  dem  Thema  (b)  entlehnt  ist.    Diese  beiden  Momente  bieten 
sich  als  der  rechte  Stoff  zu  Zwischensätzen;  gelegentlich  würde 
auch  das  wendungsvollere  Motiv  c  (in  INu.  470)  zu  vollem  Gängrn 
und  Stützen  zu  gebrauchen  sein.    Jene  Motive  bilden  daher  deu 
ersten  Zwischensatz  (in  No.  472)  und  das  letztere  derselben  (a) 
den  in  No.  474  cuthall ciua  zweiten  Zwischensatz.    Offenbar  ist 
der  erste  dpr  bedeutendere;  es  frü^a^  sich,  ob  er  nicht  am  Schlüsse 
der  ersten  Durclilühnino^  (nach  No.  474;  von  Diskant  und  Alt  oder 
Tenor  zwei  ,   diei     oder  vierstimmig  zu  wiederholen  und  weiter, 
oder  anders  <;i:\ven(let  auszuführen  wäre?' —  Dagegen  ist  der  Gegen- 
satz aus  IN' 0.  470  nicht  heibeballen  worden;  der  Tenor  (in  No. 472) 
nimmt  von  ihm  nnl ,  was  ihm  eben  zusan^t,  uod  veriässt  ibo»  wo 
etwas  Besseres  oder  Näheres  zu  thun  war. 

Schwerlich  möchte  übrigens  der  Entwurf  des  Anfängers  in  der- 
gleichen Arbeit  so  vollständig  heraustreten,  als  der  vorstehende; 
ja  er  soll  es  nicht  einmal,  wie  wir  schon  gesagt  babeo.  Der  Ar- 
laogar  noss  des  alten  Raihes  eingedenk  blcibeu : 

ja  nicht  am  Einzelnen  zu  haften,  sondern  vor  Allem  dabin 
zn  trachten,  vorerst  das  Wichtigste  uod  Sicherste  festzuhal- 
ten und  damit  den  Entwurf      wo  nar  irgeod  möglich  — 
in  Einem  Zuge  zu  volieoden. 
Sobald  das  Thema  hiogestelU  ist,  moss  die  Antwort  und  ihr 
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gegenüber  der  GegeosaU  togeschlosien  werden.  Vod  diesen  Avgea* 
Wiek  an  gilt  kein  Zaudern  mehr.  Die  lebendige  Bewegang  von 
Thema  und  Gegensatz  mass  in  die  Seele  des  Arbeileoden  iiberge> 
gangen  sein  und  darf  da  nicbi  erkallen  nnd  stocken*  Ein  scharfer 
und  flüchtig  weiter  verlangender  Blick  mass  ihm  sagen,  ob  scgleicb 
die  dritte  Stimme,  oder  erst  ein  Zwiscbensats  folgen  solle;  der 
Zwischensatz  moss  unmitielbar  aus  den  voraogegangnen  Haopt^tcen 
berausslrtfmen  oder  (No.  283)  bervorgelocht  werden,  wie  wir  an 
den  Figuralformen  gelernt  haben.  Dana  muss  ohne  Hast  nnd  Zwang, 
wo  es  sieh  eben  tban  liisl,  die  dritte  ood  vierte  Stimme  einge- 
führt nnd  schnell  gefohlt  oder  mit  einem  überlegenden  Rückblick 
auf  das  Ganse  entschieden  werden,  ob  sogleich  der  Sehlnss,  oder 
eine  Forlfuhrung  erfolgen  solle*  Die  letztere  ist  wieder  eine  Folge 
und  Fortsetzung  aus  der  Durehfuhrong»  wie  der  vorige  Zwischen- 
satz (oder  die  unsern  in  No.  472  und  474)  und  macht  unmittelhar 
den  Schluss»  oder  bringt  eine  zweite  und  letzte  Anführung  des 
Themas  in  einer  oder  mehr  Stimmen  zum  Schlüsse. 

Da  es  im  drangvollen  Wesen  d«  FugensStze  (S.  299)  liegt, 
ohne  liedmissige  in  allrn  Stimmen  gleichzeitige  Abschnitte  forlzu- 
schreiten:  so  nioss  sich  dieses  Prinzip  schon  am  Entwürfe  selber 
lussern.  Nirgends  darf  er  abbrechen,  nirgends  soll  der  Arbeitende 
sich  längere  Zeit  einer  einzigen  Stimme  anvertranen  *)•  Jeder  eben 
tbitigen  Stimme  muss  eine  andre  entgegenkommende  oder  entge. 
genwhrkende,  —  wenn  jene  aufhört«  fortgehende  nnd  wieder  eine 
andre  herbeirufende  sich  zugesellen.  Und  Ist  es  nicht  immer  mög- 
lich, einen  vollkommnen  Gegensatz  auf  der  Stelle  ausfindig  za 
machen,  so  muss  wein'gsieDs  irgend  ein  Motiv  dazu  —  nnd  war* 
es  ausser  allem  Zusainnionhang  —  in  eine  dazu  geei^^isci  sclieioeiide 
oder  vielleicht  lange  versäumte  Slimmc  geworfen  WLiden.  Die  Aus- 
arbeitung wird  schon  diese  einzelnen  Funken  zu  einem  vollen 
Brand  anschüren.  Wiire  uns  z,  B.  in  No.  474  der  Gegensalz  zu 
dem  Thema  niolil  klar  gewesen^  so  iuilten  wir  wenigstens  das 
Motiv  (No.  470,  a)  noch  weiter  festzuhalten  gehabt;  unser  Ent- 
wurf würde  auch  so  etwa  — 


•)  Gretry  in  seioen  Denkwördigkeiteo  erzählt,  wie  er  das  Geheimnis« 
der  Fugeokuusl  eotdeckt  habe.  Mao  »olle  our  das  FDgeotfaeoia  aus  eiaer 
Sliaitt«  u  die  aodra  •ehrcibest  «id  weaa  das  lange  seoag  gescbebea  sei,  die 
Stinae«  aasfSIleai  daon  habe  aao  eine  Fage.  Ja;  gewiat  aaa  aa  elmi 
Kreuze  die  lebeodige  «cböiie  Meoscbeogestalt  hat.  Bs  ist  dem  leichten  FraasMM 
(vergl.  S.  Biographif  v.  Verf.  im  t'niversal-Tiexilcon  der  Tonkunst)  nichts  weiter 
eiit|?angea,  als  gerade  die  llaupuacbe:  die  lebendif;e  WVcbselw irkuDg  dfr  Stim- 
mea  und  die  liacbt  des  Themas,  sie  alle  ta  beseeiea  uad  jede  ihrer  Aeusserun- 
gen  bervoraararea  tu  aiam  viaUaehst  ciafoitrotlea  Lebanstraae.  Uad  wit 
alt  tebea  wir  aoab  Jalit  dla  Ualanraiitag  dar  Rünstlar  Toa  Jaeaei  todtm  FHuif 
«aleitat  «ad  bcdiagtl 
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geoügl  haben;  er  wäre  bei  der  Amrbeiluog  verbessert  worden 
(s.  B.  J>ei  «,  wo  die  Wiederholunip  desselben  Motivs  anf  derselben 
Stafe  in  denelben  Stimme  Mattigkeit  droht)  und  wir  bitten  jeden- 
falls unser  TonstSefc  ohne  Unlerbreehnng  nnd  nnter  Mitwirkung 
aller  (oder  mehrerer)  Stimmen  durchgesetzt. 

Betrachten  wir  nun,  nachdem  wir  einen  solchen  Sati  haben 
entstehen  sehen,  eines  der  grössten  Meisterstücke  in  derselben 
Pomi ,  das  die  Tonkunst  aufzuweisen  bat.  Jßs  ist  der  Chor  ,,Las8 
ihn  kreuzigen**  aus  der  Mattbüschen  Passion  von  Seb.  Bach. 
Die  Stimmen  setzen  so  ein. 


Lws  iba  kren 


LaMiha  krn 


Vorerst  bemerke  man,  dass  der  Fibrer  in  der  Dominante 
schliesst  und  Anfangs  nach  der  Tonika*  die  siebente  Stafe  der  Ton-  • 
leitcr  folgen  liest.  Nach  der  ersten  und  sechsten  Ansnahmregel 
(S.  209  u.  280)  mnss  der  Gefährte  diese  siebente  Stofe  (seiner 
ToDart)  mit  der  sechsten  vertauschen  nnd  in  den  Hanptton  znrfick- 
gehen ;  beides  geschieht  dorch  die  VeründeraDg  jener  Stofe  zugleich. 
Unter  dem  Siogbass  vervollständigt  der  Instmmentalbass  (Anfhngs 
in  der  tiefero  Oktave  mitgebend)  die  Harmonie. 

Es  ist  dieser  Chor  die  wildbeolende  Antwort  des  jüdischen 
Volks  auf  Pilatus  Frage:  was  soll  ich  denn  macbcn  mit  Jesu;  da- 
her die  Zerrungen  und  Kreuzungen  der  Stimmen.  Daber  war  aber 
auch  keine  Zeit  zu  ausführlichen  Zwischensätzen;  in  kolossaler 
Wuth  muss  sich  Stimme  auf  Stimme  wälzen,  bis  der  Richtspruch 
vollbracht  ist.  Sogleich  auf  dem  Schlüsse  des  Gefährten  tritt  der 
All,  und  wieder  auf  seinem  Schlusston  der  Diskant  mit  dem  Thema 
ein;  diese  Gleichmässigkcit  der  Eintritte,  —  des  Stimmabge- 
bens —  erhöhl  bei  aller  Wildheit  des  Inhalts  die  Feierlichkeit  des 
Gerichts.    Es  ist  ein  \  olk,  das  verurlbeilt,  und  sich  selber. 

Man  müsste  nun  erwarten,  dass  der  AU  den  Führer,  der  Dis- 
kant den  Gefährten  brächte;  —  oder  allenfalls,  dass  der  Diskant 
(mit  geringer  Aendcrung  der  Unterstimmen)  zuerst  mit  dem  Ge- 
fährten und  zuletzt  der  AU  mit  dem  l'^übrer  aufträte.    Aber  das 
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Brsler»  wSr'  «ine»  fir  solchen  Moment  viel  in  nngenfigende  Wie- 
derholoDg  dessen  gewesen,  was  eben  vorher  Bass  ond  Tenor  (in 
No.  476)  gelhan;  das  Letztere  hHtte  das  Aaftbnrmen  der  Stimnieii 
von  der  untersten  bis  .zau  Gipfel  gestört,  —  anderer  Debelslande 
zu  geschweigen.   Baeh  geht  so  zu  Ende. 

Lat«     Ikü  kreo   -  - 


--------       -         2t-  gen. 

Der  Alt  selzt  auf  der  Tonika  ein,  aber  mit  dem  Gerdhrlen;  er 
gelangt  folglich  nicht,  wie  zuvor  Her  Bass,  in  die  Ober-,  sondern 


in  die  Unterdoniinante.  Nun  (olgl  der  Diskant  mit  dco)  Führer, 
kommt  also  in  der  Dominante  —  der  ünlerdominante ,  das  hei.ssl 
im  Hauptlon,  zum  Schluss.  Allein  sogleich  fasst  dieselbe  Stimme 
noch  einmal  auf  der  Quinte  des  Uaupttons  (wie  vorher  in  No.  476 
der  Tenor)  das  Thema,  und  zwar  als  Führer;  hiermit  ist  das 
Thema  in  der  Oberdominante  (i^moll)  festgestellt  und  schliesst  nun 
nach  seiner  Weise  wieder  in  der  Dominante.  Die  Modulation  des 
ganzen  Satzes  ist  also  folgende: 

^moll,        in  £moll  schiiessend; 

£moll,    —  sogleich  nach 

y^moll   zurückgewendet ; 

u^moll,   —  über  6rmoil  sogleich  in 

i9müll  eingehend; 

DmoW    —  in 

^ffioll  sehKessend, 

^moll  —  in 

HmoW  schliessend. 
Bs  erseheint  der  Hauptton  (^nM)  mit  beiden  Domioanlen, 
dann  aber  die  Oberdominante  (Änoll)  nud  die  Unterdominante 
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(Üaoll)  iriedmin  eine  jede  mit  ihrer  Ober-  and 
eine  gedrängte  FäHe  von  Medolaüon  in  bo  wenig  Tiklen,  und 
in  ionerUchsler  Weise  sieb  entfaltend.  Der  Scblnss  bildet  sieh  in 
dieser  Reihe  von  Dominenleo  reissend;  er  geht  von 

Gmoll  nach  E,  HmoH 

und  entspriebt  so  dem  Aofbinmen  der  Stimmen,  die  das  Thema 
fonrmal  emporlragen.  Unter  diesen  Umstilnden  ist  die  Wiederbo- 
long  des  Themas  im  Diskant  nicht  Einfdrmigkeit  (S.  318),  son- 
dern gesteigerte  Wildheit;  es  tsl  die  doppelte  Wnth  in  den  Wei- 
bern ,  wenn  sie  sich  einmal  dieser  bemächtigt. 

Dass  dieser  ganze  Ausbrach  nur  ein  Moment  sein  konnte,  ist 
jedem  sogleich  fühlbar  und  einleuchtend.  Es  ist  in  diesem  Moment 
Alles  gcsagi,  der  ganze  N'organg  erschöpft.  Daher,  wenn  er  nach 
der  3Iallhüischen  Krziihlung  wiederkehrt,  konnte  Bach  nichts  An- 
dres lliun,  als  d<'n  ^^uizcn  Chor  (No.  476,  477)  Note  für  Note  wie- 
derholen; und  dies  geschieht  einen  Ton  bäher.  Jede  andre  Aus- 
führung wäre  schwacher  gewesen,  jede  weitere  Ansarbeilnng  wäre 
unküiisilerische  und  quälcrische  Verzerrung  geworden  und  dabei 
psychologisch  unwahr,  folglich  ermattend  und  unwirksam. 

Im  vorigen  Salze  (No.  470)  sahen  wir  das  Fugalo  mlbr  aus 
»echnischcn  Motiven  veranlasst,  in  diesem  Bacb^schen  Chor  sehen 
wir  es  von  der  Idee  geboten »  die  der  Künstler  zu  verwirklichen 
hatte.    Es  hUihen  nur  noch  einzelne  Bemerkungen  zu  machen. 

Nicht  immer  Irilt  diese  Form,  wie  wir  S.  316  gesagt  haben, 
so  ernst  auf,  wie  hier.  Die  Fugenform,  diese  wechselseilige 
öeciferung  verschiedner  Stimmen  um  einen  Hauptgedanken,  leiht 
sich  auch  zarlern  oder  leichtern,  wenigstens  minder  schweren  In- 
tenlionen,  und  dann  gebührt  ihr  eher  der  Name  Pughelle.  — 
Em  zartes,  leingefühlles  Gebilde  dieser  Art  lindel  man  in  den 
merkwürdigen,  gedanken- überreichen  ,,Drei  und  dreissig  Verände- 
rungen über  einen  Walzer'*,  von  Beethoven  (Op.  120)  in  der 
^•.Variation.    Dies  —  • 

i  Andante.  ) 


* 
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ist  die  ganze  Fugenarbeit  (wir  werden  allerdings  noch  etwas  über 
den  Sali  oaebiatragen  haben)«  woranf  denn  freie  Figarimng  be- 
acbliesst. 

War  dieser  Salz  zart  und  leis'  empfunden,  so  tritt  wieder  der 
ehrenfeste  Bach  in  einem  Vorspiel  zu  ,,Die8  sind  die  heirgen  zehn 
Gebot'*  (in  der  Breitkoprsehen  Samnlang)  Ciat  manter  aiit  diesen 
Tbena  auf, 


479 


dem  man  es  sogleich  anmerkt,  dass  es  nicht  zu  ernster  wt'ilerer 
Ausführung  berufen  ist,  soudern  nur  eine  Fughetle  veranlassen 
kann.  Bach  bat  das  Thema  von  No.  479  ab  durch  Alt,  Diskant 
und  Bass  durchgeführt,  aus  a  einen  Zwischensatz  gebildet,  dann 
den  wichtigern  Theil  des  Themas  (b)  verkehrt  durch  alle  Stimmen 
geführt,  und  nach  einem  laugen  Zwischensatze  (von  vierzehn  Tak- 
ten) noch  einmal  dasselbe  bis  auf  c  in  Bass  und  Diskant  auftreten 
iassen,  ist  also  entschieden  weiter  gegangen,  als  wir  oben  ange- 
deutet haben.  Demungeacbtel  fand  er  im  SloflTe  (dem  Thema)  und 
seiner  leichtern  Behandlung  Grund,  das  Tonstück  nur  als  Pughctte 
zu  bezeichnen.  L^nd  in  der  That  findet  man  (wie  wir  nur  mit  dem 
Gegensatz  in  der  erstea  Durchführung  gegen  den  Bass  andeutea 
wollen) 


weder  im  Bach^schen,  noch  im  Beetho ven'schen  Satze  jene  ge- 
diegne Selbständigkeit  der  Stimmen,  die  sich  gleich  so  viel  karak- 
tervoUen  und  unabhängigen  Personen  bald  mit,  bald  gegen  einander 
bewegen ,  ohne  jemals  sich  selber  aufzugeben  und  eine  blos  die- 
nende anschmiegende  Rolle  zu  übernehmen. 

In  diesem  weniger  sirengen  Sinne  liegt  es  nun  auch,  dass  man 
sich  in  der  Fughettenform  freier,  willkübrlicher  bewegt,  z.  B.  das 
Thema  länger  ausser  Acht  lässt,  als  ein  das  Ganze  durchdringen, 
der  Hauptgedanke  zulassen  sollte,  das  Thema  willkübrlicher  abän- 
dert, die  Gegensätze  unabhängiger  bildet,  und  die  Modulation  bald 
in  einen  engen  Kreis  bannt,  bald  nach  Laune  auf  entlegnere  Töne 
mit  Uebergehung  der  nächstliegenden  hinüberfährt.  Solche  Sätze 
sind  es,  denen  der  künstlerische  Sprachgebrauch  vorzugsweise  den 
Namen 
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•  F  u  g  a  i  o 

zoertheilt  bat,  den  wir  oben  für  die  enger  gebaltnen  FagenarbeiteB 
emslen  lohalu  in  Ansprach  genommen  haben.  Jenem  Sprachge- 
brauch  infolge  könnten  daher  die  obigen  Fugatos  (No.  470  und  476) 
auch  Fugen  oder  korze  Fugen  beissen;  warum  wir  sie  nicht  so 
Denneu,  wird  sieh  erst  bei  der  Entwiokeiang  der  Fugenforro  zeigen« 
Doch  wissen  wir  auch  schon  längst,  wie  wenig  in  künslieriscbett 
Gebilden  eine  scharfe  Scheidung  verwandter  Formen  durchführbar 
ist,  werden  also  kein  Gewicht  darauf  legen,  wenn  bei  einzelnen 
Tonstticken  nicht  absolnt  ansznmaeben  ist,  ob  sie  Fuge»  oder  Pa- 
gatOy  oder  Foghette  seien. 

Fnr  die  freiere  —  mit  dem  Namen  Fugato  bezeichnete  Be- 
handlung der  Pogenform  bedarf  es  keiner  weitem  Anweisung. 

Zum  Schlosse  sei  noch  erwähnt,  dass  sich  auch  der  Fugen- 
arbeil,  also  auch  dem  Fugato  und  der  Fugbette  eine  oder  mehr 
frei  begleitende  oder  fignrative  Stimmen  zugesdlen  können,  die  ent- 
weder gar  nicht,  oder  nur  gelegentlich  an  der  Fogenarbeit  selbst 
—  als  fugirende  Stimmen  Tbeil  nämen.  Eine  sokbe  Stimme  haben 
wir  schon  in  dem  Bacb'schen  Fugato  (No.  476)  beobachtet.  Der 
Instmmentalbass  ging  erst  in  der  tiefern  Oktave  mit  dem  fuguren- 
den  Singbasse,  dann  nahm  er  seinen  eignen  Weg,  endlieh  kehrte 
er  zu  dem  Singbasse  zurück.  Hier 
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haben  wir  den  Anfang  eines  Pogato  (am  den  ev.  Cb.  n.  Orgel- 
bocfaei  No.  71)  vor  uns,  das,  beiläufig  gesagt,  ans  einer  einsigen 
DorcbfQhrung  und  einem  freien  fignrirlen  Schlosse  besieht,  und  in 
dem  du.  Thema  sogleich  von  Zwischenakkorden  begleitet  wird,  die 
auf  seine  Pausen  treffen  und  sich  zulelzt  (Takl  3)  sogar  eine  eigne 
Melodie  dem  Thema  gegenflber  zugesellen.  Und  so  könnte  eioh 
den  Pogenstimmen  auch  wohl  ein  gehender  Bass  (conlinno)  oder 
eine  frei  figorirle  Oberstinme  (Kontrapuakt)  anschliessen,  eben  wie 
(S.  ^2)  den  in  freier  Nachahmung  begriffnen  Stimmen.  Zu  alle 
dem  bedarf  es  keiner  weitem  Anweisung;  man  sorge  nur,  dass 
das  Thema  und  überhaupt  die  fugirenden  Stimmen  durch  die  be- 
gleitenden nicht  verdunkelt  oder  gestört  werden;  und  dies  wird 
meist  von  selbst  nicht  geschehen»  wenn  die  ncgleilim«;  sogleich  mit 
dem  Fugenentwurfe  zusammen  errunden,  oder  weiii^slens  nach  ihren 
Hauptpunkten  von  Zeit  zu  Zeil  walirend  der  Fugeuarbeit  niil  au- 
gedeulet  wird. 


Zweiter  Abschnitt. 
Das  Fugato  als  Theil  grdsserer  To&stttcke. 

Die  mannigfache  Bedeutsauikeil  der  Fgpjato-  und  Fugheileu- 
l'orm,  die  im  vorigen  Abschailte  weni«xstens  mit  einigen  Zügen  an- 
schaulich gemacht  wurde,  nuiss  uns  diese  Furm  schon  für  sich  als 
eine  vorzüglich  wichtige  bezeichnen.  Sie  erhält  aber  eiocu  zweiten 
Werth  als  Vorübung  zu  den  grössern  Fugenformen. 

Aüs  diesem  Grunde  ist  nicht  blos  r.ith<;am ,  sich  in  ihr  nach 
allen  Seiten  hin  zu  versuchen,  sondern  auch  <,'eslaüel,  eine  ?;treDg 
genommen  nicht  hierher  gehniiU''"  iieihe  zusamiiu'ü-cst  tztrr  Kunsl- 
formen  herbeizurufen ,  um  an  ihnen  oder  in  ihnen  dos  Fugato  in 
neuer  Weise  zu  üben. 

Das  Fugato  tritt  nämlich  auch  als  Theil  grösserer  zusaromen- 
gesetxier  Toustücke  auf,  und  das  in  sehr  mannigfalliger  Weise  *). 
Nor  zwei  dieser  Verbindungen  wollen  wir  hier  als  neue  Formen 
nosers  Studiums  betrachten. 

Erster  Fall. 

Bisweilen  versieht  sich  das  Fugato  uul  einer  blos  moduli- 
rendeu  akkordisehcn,  oder  mit  einer  gangarligen,  odri  liriHurüiigen 
Einleitung.  Von  dergleichen  Einleilungssätzeu  ist  im  duLtcn  Theil 
(iu  der  Lehre  vom  lastruuieutalsalze,  S.292)  gründlicher  die  liede; 

*)  Der  Spracfagebrraeh  bat  fir  dergleiolin  fta^rta  TbeUe  einei  grOffen 
GtDMD  cbcsfall«  den  Nanieii  Fugato. 
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Iticr  wollen  wir  oor  ganz  allgeoieiD  sagcu,  dass  ein  Binleiluugsäatz 
du  GeHiüth  des  RoBpoDisten,  wie  später  Obr  and  Seele*  des  Hö- 
rers in  <len  Ton  und  Sinn  des  komroendeu  Hauptsatzes  2a  slioneD 
oilcr  eioziiriilircii ,  d.iss  er  also  das  Streben  hat,  sieb  m  diesen 
Hauptsatz  hinciuzul)ef:;ebcn.  Er  ic^l  nur  an,  er  rc'^l  sich  nur  und 
begiebt  sich  auf  die  Dominante  (odrr  einen  sonst  ^eci«^nelcn  Punkt), 
um  von  und  Ulli  ihr  in  die  Tonika,  in  den  Anfüii«;  des  llauplsalzes 
überzusehen.  Li  hc^leht  daher  aus  Ganzen  und  Siitzen,  die  sich  nur 
:iUi»uaamsv\  eise  zur  Periode  gestalku,  slall  vorüber  zn  schweben  üiid 
deu  ersten  bestinunlcn  Ausspruch  deut  iiaupU^Ue  zn  überlassen. 

Nur  soviel  für  den,  der  .sich  hieran  und  an  uiizaaitgeu  ibiiall 
/.n  findenden  Vorliihlern  zurechlzulindeu  vermag j  dua  Weitere  u»d 
Üruinilii  Ii'  1 1  .  u  ie  ^esaj^t ,  künllip:. 

Na.ii  tiueni  solchen,  in  der  I{e<:el  aul"  der  Dcuuinaru«.  m  ii  ilä- 
semien  t)inleiluii<;ssalze  kann  nuu  de?  Ii mplsatz  in  jeder  !>>  In  h  ^cii 
Form,  also  auch  in  der  des  Fu^alu,  lol^en.  D.i.^  L  u^aU*  »».»cht 
(laini  c!<'  wed»'r  den  Schhcjs ,  oder  füln  l  den  Finleilnngssalz  als 
Seliluss?..il/:  /ujutiv,  otici  knim!»»  auch  r  nen  diiiiiu  Satz,  der 
llauj)t-  oder  Sclilusssalz  wäre,  lu^i  i  iili  im  .  .Mi/.u'lifiiiii::,  J*^Ugato 

dieser  Art  findet  sich  in  Mozarr>  lu  'i  i  i  ui .  Dct»  y,Sti/Hlus'"  umi 
^.[dvni  sunt  codi'"  wirü  lu  liiejien  Ii  ui  lieben  Harmonien,  srnu/  üi 
der  anregenden,  volle  Befriediirnng  ejöl  erwarten  Insscnticn  W  ( 
ilcr  I^inleitun^ssälze  gesungen.  Es  bereilel  sich  zu  einem  \(»llrii 
Ücbiuss  auf  der  Tonika  vor?  ;i!»fr  auf  detu  Schlussakkordc  seihst 
wird  diis  „(/^on/ia**  aU  Fugato  mtouirl. 

_\  I  l*-t;ro. 

482  7>::?v-( 


sisi,      0  -  san  -  «•    In       ex  -  cel 

.\ach  dem  Basse  setzen  Tenor,  Alt»  Diskant,  dann  noch  ciu- 
iiial  der  IJass  mit  Fiihrei  und  Gefiihrlcn,  2ulet2t  uocboiab  der  Te-, 
hor  mil  der  ersten'  HiiUie  des  Themas  —  alles  dies  in  sleler  enger 
Foltre  (vier  Takle  üacli  dem  Einsatz  der  %*orherigcn  Stimme)  ein, 
und  wenige  freie  Takle  schliessen  das  Ganze.  Noch  einmal,,  mil 
andrer  Shü  in  i  i  amg  und  geringen  Abweichungen  kehrt  dasselbe 
Fiugalü  zum  Beschlüsse  des  Benediclus  w  icder.  , 
;  _  «  Z  w  e  i  t  e  r   F  a  l  1.  J  • 

Bisweilen  —  und  dieser  Fall  wird  uns  lolgenreicber  sein  — 
triii  das  Fu^ato  als  zweiter  Tbeil  oder  Alittelsatz  eines  grössera 
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»  GtDSMi  liedümiigea  Sttiet  auf*).  Wir  woUeo  mu  &  Lage 
der  Sache  sogleiob  an  eiaeiB  bestioBteii  Toastficke  Teraiiscbaii- 
Behen.  Hier  — 

Andante  religioso.    ,  f^m 
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sehen  wir  einen  liedformig  angelegten  ersten  Theil  vor  uns ,  ern- 
sterer, feierlicherer  Intention,  in  grössern  Massen  aosgefübri,  als 
UDsre  frühem  Liedsätze. 

Wie  sollen  wir  den  zweiten  Theil  bilden? 

Das  Nächste  >vär\  ihn  wie  in  den  meisten  Fällen  aus  dem  In- 
halte des  ersten  herauszuheben  und  in  der  Weise  desselben  zu 
schliessen,  oder  auf  den  ersten  (als  dritten  Theil)  zurückzukommen. 
Oats  und  wie  dies  geschehen  kann,  ist  ans  schon  heiuuint.  Allein 


O  Dltw  Gfttalt  kami  fllr  ala  Roado  erster  Fani  (Tk.  III,  8.  n)  sclua, 
aar  dus  lia  aiaaa  IBr  Boadofam  aafawtflalleh  sawleklvaUaa  lakalt  kat. 
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es  dürfte  dann  die  schon  in  sich  gesättigte  Weise  bei  ununlerbroch- 
nein  Fortscbreiten  zu  breit  und  lastend  werden. 

Oder  sollen  wir  dem  zweiten  Theil  einen  andern  Karakler  und 
Inhalt  in  liedmässiger  Form  geben?  Dies  könnte  nicht  füglich  ein 
andrer,  als  ein  bewegterer  sein;  ein  solcher  würde  sich  aber  in 
homophoner  Weise  wahrscheinlich  so  viel  leichter  geslallen,  als  der 
erste  Theil,  dass  auch  dies  uns  nicht  —  oder  doch  nicht  in  allen 
Fällen  zusagen  könnte. 

Hier  tritt  uns  nun  das  Fugalo  hülfreich  entgegen.  Es  verei- 
nigt innere  Bewegung  der  verschiednen  Stimmen  mit  dem  ganzen 
Ernst  einer  strengem  Polyphonie  in  gedrungner  Form,  kann  die 
W^ürde,  den  Krnst  des  ersten  Theils  (wenn  diese  vorhanden)  fest- 
halten und  steigern  y  und  dabei  dennoch  eine  lebhaftere  Bewegung 
aafachen. 

In  welchem  Ton  soll  das  Fugalo  einsetzen?  —  Zunächst  den- 
ken wir  an  den  Schluss  des  ersten  Theib ;  er  bezeichnet  uns  6^dur 
als  Standpunkt  oder  Anfang  des  zweiten  Theils.  Oder  ist  uns 
Gdur  für  den  ernstem  Fortgang  zu  hell  and  heiter,  so  könnte  es 
in  Moll  verwaodell  werden;  wir  könnten  so  fortfahren. 

(Fngato.) 


184 


(Fngato.) 


Dass  auch  ein  andrer  Ton,  z.  B.  £nioll  oder  ^^dur  und  überhaspt 
gar  viele  Weisen  möglich  gewesen  wären,  verslebt  dcb. 

Wie  soll  nun  endlich  das  Ganze  geschlossen  werden? 

Das  Fugalo  kann  nicht  füglich  schüessen;  denn  der  erste  Theil 
hat  zn  viel  Bedeutung  und  Ausdehnung  gewonnen,  als  dass  man 
ihn  ohne  Weiteres  bei  Seite  schieben  und  vergessen  könnte  gleich 
einen  blossen  £inleitnngssalzc.  Es  muss  also  naeh  dem  Fugato 
der  erste  Satz  ganz  oder  tbeilweise  wiederkehren  und  als  dritter 
Theil  zum  Schlosse  des  Ganzen  zu  Ende  geführt  werden.  Man 
konnte  vom  neunten  Takt  in  No.  483  an  so  — 
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oder  iu  irgeud  einer  andern  Art  zu  Ende  gehen. 
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PoIgKeh  muss  das  Pugalo  eine  modvltloriMbe  WeoioBg  neb- 
Ben,  die  geeignet  ist,  in  den  Anfang  von  No.  483  snriieksnfSbreii. 
Dies  kann  in  naneberiei  Weise,  am  nSebsteo  nnd  bestinuntesteo 
durch  eine  Wendung  auf  die  Dominante  des  Hauptions,  am  voll- 
sten  durcii  einen  figurirten  Orgelpunkt  auf  dieser  Dominante  (durch 
eine  figurative  Behandlung  der  zu  einem  Orgelpunkt  vereinten  Har- 
monien), am  befriedigeodsten  durch  die  nochmalige  Einführung  des 
Fugalothemas  über  dem  Orgelpunkte  geschehen,  wie  hier  — 


486 
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n.  9.  vr. 

(in  etwas  bastiger  Weise)  angedeutet  ist.  Mao  muss  sich  vorstel- 
len, dass  der  Anfang  dieses  Satzes  die  Forlsetzung  vorangegang- 
ner Figurirung  ist;  wenigstens  erscheint  die  Mitlelstimme  aus  dem 
Thema  entlehnt,  und  eben  so  auch  die  fibereilt  eintretende  und  zu 
bastig  in  den  Halteton  des  Orgelpunkts  einfahrende  Bassslimme. 
In  den  letzten  Takten  fasst  die  Oberstimme  das  Pugenihema;  und 
wahrscheinlich  würde  sich  nach  dessen  Vollendung  die  Figuralarbeil 
gesteigert  und  gehoben  haben  bis  zn  dem  fortisnmo  einer  Fermate, 
oder  gesenkt  nnd  gemildert,  nm  durch  Kontrast  oder  allmählige 
Annihemng  den  Wiederanfang  von  No.  483  einznleilen  und  sich 
unmittelbar  oder  nach  einem  Absatz  oder  Halt  in  ihn  hineinzn* 
begeben. 

Wir  haben  nun  AnGing  und  Scblass  des  Fugato  vorausbedacht; 
jener  wurde  in  der  ersten  oder  einzigen  in  No.  484  begonnenen 
Durcbfähruii<; ,  dieser  in  dem  eben  besprochnen  in  No.  486  ange- 
knüpflen  Orgelpuukte  beslebn.   Jetzt  können  wir  auch  eine  sichre 
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VorslelloDg  ^on  den.  was  zwischen  beiden  «geschehen  muss,  fassen. 
Die  erste  Durchfofarung  wird  in  G  niul  Dwm^X  stchn  und  scblies- 
sen«  der  Schluss  d«s  Fu|^a(o  wird  auf  G  (io  iSrdiir  oder  Moll,  oder 
C)  zu  stehen  kommen.  Wollten  wir  nnii  den  noch  fehlenden 
niulern  Sat  .)  f  6\  1)  od>  <  ('  sielien,  •^o  würde  Kintönigkeil» 
Sloekuog  der  JMiodulaiioo  die  1  ol^^c  sein,  ßcsscr  ist  es,  wir  Beb- 
iben  die  (h  iiie  nächstverwsndte  Tonart  von  6rmoii ,  ^dur,  —  ^^c- 
ben  virllcirlit  von  ilir  nach  jEAlar»  haben  voD  da  ZaLrilt  2U  Cinoil^ 
oder  eine  leiditc  Wendung  nach  Cdur,  das  nur  berührt  würde^ 
am  den  Orgelpuoki  und  Schluss  einzuleiten.  Ist  dies  toeb,  wie 
wir  bereiis  wissen,  nicht  der  einzig  salassige  Weg,  so  sebeiet  es 
doch  ein  wohlbedachter^  und  erinnert  nns  an  die  .Modulationsgesetze 
des  ersten  Theils,  die  auch  hier  genügen.  —  Der  Inbali  dieses 
Millelsalzes  wurde  übrigens  freie  Figuralioo  oder  eine  zweite  voll- 
ständige  oder  unvollständige  Durehfubrong  sein. 

Betrachten  wir  nun  einen  solcbea  i»atz»  so  findet  sich  ,  dass 
er  ein  dreitheiliger  ist,  dessen  erster  Theil  auf  der  Dominante 
scbliesst,  dessen  zweiter  wieder  zur  Dominante  hinführt.  Es  Ist 
bekannt,  dass  wir  den  ersten  Tbeil  auch  hätten  in  andrer  Weise 
scb Hessen  können ,  z.  B.  in  der  Parallele »  oder  (wie  No.  485  an> 
deutet)  im  Haopttone  selbst.  Im  letztem  Falle  würden  wir  ded 
Satz,  gleichsam  als  ein  für  sieb  allein  besiebendes  Ganze,  weiter 
auü^eführt  haben.  £s  hätte  dann  ein  andres  Fugalo  einsetzen 
können,  z.  B.  dieses  in  der  Parallele  des  Haoptlons. 
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»*  w. 

Wir  sehen  hier  zum  zweilen  Mal  ein  Icbhaller  geslalleles 
Fugenlhciiia ,  hervor^elrieben  dureli  «las  bedürfuiüs  einer  erhöblcn 
Bewegung  nach  der  Hulie  des  ersten  Salzes.  —  Wie,  wenn  uns 
ein  solches  bewegUres  Thenia  nicht  zusagte? 

Dann  würde  die  erholile  liiwej^ung  neben  dein  Thema  ange- 
reiht weiden.  Wir  niiL^blen  dann  sogleich  t^us  dera  Schlüsse  selbst 
eine  bewegte  Slimmc  herausziehen,  und  ihr  das  Fu^cuthcma  gegen- 
überstellen. Dies  küunle  durch  einen  gehenden  Bass  (S.2«i2)  z.B. 
in  dieser  Weise 

Thema.  I  JöL 

^Jtm  zrm  I   >  f"^"?^ 
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geschehn ;   es  wird  hier  (wie  in  No.  487)  vorausgesclzl ,  dass  der 
erste  Tbeil  mit  dem  erslcu  Achtel  schlösse.    Oder  es  könnte  sich 
vom  Schlüsse  desselben  Thcils,  wie  er  sich  in  No.  485  zeigt,  eine 
figurirte  Obcrslimme  (S.  233)  entfallen; 
489 


oder  es  könnte  sogar  mehr  als  eine  Icbhaflere  Figuralstimme  gegen 
das  Thema  treten.  Jede  solche  Stimme  könnte  bis  zu  Ende  durch- 
geführt werden,  oder  in  den  Gegensatz  eingebu,  also  zur  Fugen- 
stimme  werdeu,  oder  bald  mit  den  Fugeustimmen»  bald  gegen  sie 
wirken. 

Für  alle  diese  Fälle  bedarf  es  keiner  weitem  Anweisung,  son- 
dern nur  der  wiederholten  Erinnerung:  dass  Thema  und  Gegen- 
stimme (z.B.  in  No.  488  Bass  und  Tenor,  in  No.  489  Diskant 
und  Alt)  wo  nur  irgend  möglich  gleichzeitig  erfunden  und  fortge- 
führt werden  müssen.  Setzt  man  erst  das  einer  Gegenstimme  be- 
dürftige Thema  und  will  darnach  die  Gegenstimme  zulhun,  so  wird 
schwer  die  lebendige  Wechselwirkung,  das  rüstige  Ineinandergrei- 
fen beider  erzielt.  Ist  aber  der  Eintritt  des  Themas  erfolgt,  so 
muss  nun  das  vorzüglichste  Augenmerk  darauf  gerichtet  sein,  das- 
selbe thematisch  (nach  den  über  die  Bildung  der  Fugenthemate  er. 
theilten  Regeln)  fort-  und  zu  Ende  zu  führen. 

Wir  rathen  dem  Neuling  in  diesen  Formen,  sich  vorerst  auf 
einfache  Gegensätze  zu  beschränken,  dann  neben  ihnen  einen  Cou- 
tinuo,  dann  einen  Kontrapunkt  der  Oberstimme  aufzuführen,  sich 
aber  nicht  auf  mehr  begleitende  Stimmen  neben  den  fugirenden  ein- 
zulassen, —  sie  müsslen  denn  so  einfach  auftreten,  wie  die  in 
No.  463  gezeigten.  Sie  würden  ihm  jetzt  nur  zur  Verdunkelung 
des  Fugensatzes,  also  der  Hauptsache,  gereichen;  erst  im  Orchester- 
und  begleiteten  Vokalsatz  ist  eine  so  vielfache  Kombination  erfolg- 
reich  durchzuführen. 
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Dritter  Abschnitt. 

Die  in  Liedform  zurückkehrende  Fugenform. 

Die  FugCDarbeit,  —  wie  schon  die  selbständige  Piguralion,  — 
hat  ihrem  polyphonen  Karakter  gemäss  das  Streben ,  sich  rastlos 
bis  zu  Ende  fortzusetzen;  denn  da  jede  Stimme  frei  und  selbstän. 
dig  geworden  ist,  so  fügen  sie  sich  nicht  zu  jenen  rhythmischen 
Absätzen,  Theilschliissen  u.  s.  w.  zusammen,  die  in  der  Liedform 
von  der  iiauptstimme  angegeben  und  von  den  Nebenstimmen  be- 
folgt werden.  Nur  ausnahmsweise  könnte  ein  Fugensatz  durch 
eine  Fermate  unterbrochen,  z.  B.  dadurch  gegen  das  Ende  zu  einem 
Trugschluss  geführt  werden ,  worauf  denn  die  Fugenarbeit  wieder 
aubübe  und  zum  Schluss  ginge. 

Allein  schon  bei  der  selbständigen  Figuration  haben  wir  eine 
Ausnahme,  die  Rückkehr  derselben  in  Liedform,  gesehn.  Wir 
sind  daher  vorbereitet,  auch  die  Fugenform  in  das  Lied  zurückkeh- 
ren zu  sehn.  Im  vorigen  Abschnitte  fanden  wir  blos  Fugensätze 
mit  Liedsätzen  äusserlich  zu  einem  Ganzen  vereint;  der  Fugensatz 
und  der  Liedsatz  waren  ein  für  sich  bestehendes  Wesen  und  tra- 
ten nur  als  Theile  eines  grössern  Ganzen  zusammen.  Jetzt  wer- 
den wir  die  Fugenarbeit  selbst  Lied  werden  sehen ,  —  wenn  auch 
figurirles  Lied. 

Der  erste  Fall  dieser  Art  ist 

die  Gigue, 

in  einer  Behandlungsweise ,  die  wir  bei  Seb.  Bach  mehrmals  in 
Meisterschaft  und  hohem  Reiz  ausgeübt  sehen. 

Die  Gigue  ist  ursprünglich  ein  (längst  veralteter)  Tanz  beweg- 
lichen Karakters.  Bach,  Händel,  Mozart  u.  A.  haben  daraus 
humoristische  Figuralsäize  in  zwei  Theilen  gebildet,  der  erstcre 
manchen  zierlichen  oder  neckischen,  oder  auch  etwas  ernstem  Fu- 
gatosatz,  der  sich  aber  liedmässig,  ebeufalls  in  zwei  Theilen,  aus- 
führt.   Betrachten  wir  gleich  einen  solchen  Fall.    Dies  r 


ist  der  Anfang  einer  solchen  Gigue,  aus  der  grossen  (englischen) 
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(7nioll-8uilc  von  Bach.  Das  Thema  (a)  wird  vom  Diskaut  einge- 
setzt, vom  All  beantwortet,  dann  bringt  es  nach  einem  kleinen 
Zwischensätze  der  Bass  wieder  als  Führer.  Hiermit,  denn  das 
ganze  Tonstück  ist  nur  dreistimmig,  ist  die  erste  Durchführung  ge- 
schlossen. Nun  geht  es  in  freier  Figuration  erst  uacii  der  Paral- 
lele (ßdur),  dann  über  GmoW  nach  der  Dominante.  Hier  (also  in 
Z^moll)  nach  vier  Zwischentakten  nimmt  der  Bass  noch  einmal  das 
Thema  und  befestigt  dadurch  diese  Tonart  als  neuen  Modulations- 
sitz. Es  hätte  nun  der  erste  Theil  geschlossen  werden  können; 
aber  dann  würde  dem  neuen  Modulatiousmomente  zu  geringe  Gel* 
lung  gegeben  sein ,  oder  er  würde  im  folgenden  Theile  h.iben  wei- 
ter wirken  wollen.  Bach  führt  also  in  ihm  einen  leichten  zwei- 
stimmigen, meist  auf  Nachahmung  gegründeten,  dann  liedförmigern 
Zwischensatz  von  fünf  Takten  aus  und  giebl  zum  Schlüsse  noch 
einmal  das  Thema  in  der  Oberstimme. 

Der  fugenmässige  Inhalt  des  ersten  Theils  besteht  also  in  der 
ersten  vollständigen  und  einer  zweiten  unvollständigen  Durchfüh- 
rung ;  die  Hinneigung  zur  figuraliven  Liedform  aber  beruht  auf  der 
leichtern  Behandlung,  den  mehr  homophonen  Stellen  und  besonders 
auf  der  Formung  und  Abschliessung  als  erster  Theil. 
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Der  zweite  Theil  hätte  nun  figurntiv,  dadurch  aber  unbedeuten- 
der, entfernter  vom  Hauptgedanken,  —  oder  wieder  mit  dem  Thema, 
dadurch  aber  vielleicht  eintönig  (weil  es  eben  dagewesen)  beginnen 
können.  In  einer  fortlaufenden  Fugenarbeit  würde  das  Ersiere 
durch  den  Drang  des  Fortgangs  vor  Ermattung  bewahrt,  das  Letz- 
tere zu  einer  vollständigen  Durchführung  und  neurn  Zwischen-  oder 
Schlusssätzen  geführt  haben;  bei  der  Schärfe  eines  vorhergehenden 
Theilschlusses  hofl't  man  aber  mit  Kecht  neue  Kräfligung. 

Bach  ergreift  daher  das  Thema,  aber  er  verkehrt  es 
(S.  202)  übrigens  nicht  streng  —  -  . 
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und  iditfll  es  80  tu  emm  gewisäcmiMneD  iieaeit  nn.  Nun  darf 
er  es  ohne  Pnrcbl  vor  Erinatlen  sogleich  wieder  dnrcbfabren,  und 
sogar  im  Haupttone  selbst  f  dena  es  ist  gleiobsam  ein  neues  Stück 
begonnen.  Noefa  einmal  wird  es  von  zwei  Stimmen  in  der  Unter- 
dominante  verkehrt  dnrcbgefäbrl ,  dann  zum  Scbluss  in  den  Haupt- 
ion zurückgegangen.  Hier  nimmt  die  Oberstimme  noch  einmal  das 
Thema  in  der  Verkehrung  und  zuletzt  die  Liitcrstimme  in  der  rech- 
ten (urspiünglichen)  Bewegung.  Fast  der  ganze  Tlieil,  auch  der 
Schluss,  ist  zweistimmig,  die  ßehandiung  leicht,  iu  den  Zwischen- 
salzen bisweilen  fast  homophon. 

Es  wohnt  dieser  Form  eine  ungemeine  Elastizität  bei,  da  sie 
zwisclieti  zwei  Gegensätzen  spielt,  bald  von  der  enerj^isehen  Be- 
lebtheit der  Kugenform  ungezwungen  V(nili(il  zieht,  bald  sich  m 
die  Theilsehlüsse  der  Liedform  und  in  das  Homophone  flüchtet, 
wenn  jene  lielere  und  ansj>rneh vollere  W  eise  zu  ernst  oder  zu  bin- 
reisseud  ,  zn  weil  führend  zu  werden  «Iroht.  Um  dieses  Karaklers 
willen,  und  weil  sie  uns  noch  einmal  sehr  begünstigend  in  rh%'th- 
misch-homophone  Abschnitte  zurücklührl,  wo  wir  uns  beruhigen, 
neue  Kräfte  sammeln,  das  gelheiUe  Ganze  sichrer  übersehen  kön- 
nen, ist  denn  auch  diese  Form  ungemein  fördernd  und  verdient  be- 
sonders fleissige  Durchübung.  Wir  rathcn ,  sie  stets  dreistimmig 
auszuführen  und  öfters  auf  Zweisliromigkeil  zurückzugebn ,  da  dies 
dem  leichtbeweglicbeo  Karakter  am  besten  zosagt. 

Eine  so  ansiebende  Form  konnte  denn  auch  nicht  mit  ihrem 
ersten  Anlasse  veralten.  WSbrend  die  Gigne  als  Tanz  längst  ver^ 
gessen,  als  Pignrai-  und  Pogensalz  sehr  selten  geworden  ist,  hat 
skh  ein  andres  Tonstiiek  der  glncklicfaen  Form  ebenfalls  zu  homo- 
ristiscben  und  pbaolasliscb  freien  Gestaltnogen  bemicbtigt.  Dies  ist 

das  Scherzo, 

das  bekauullich  an  der  Stelle  der  altern  Menuett  (S.  94)  als  ein 
besondrer  Theil  unsrer  Sonaten,  Symplionirn  u.  s.  w.  auftritt. 
Hier  ist  es  Beethoven,  der  den  Reigen  tüint,  dieser  liefe,  Bach 
so  nah  und  doch  nur  geheim  im  Innern  verwandte  Geist. 

Da  die  Form  keiner  Anweisung  weiter  bedarf,  so  geben  wir 
gleich  zwei  andeutende  Beispiele.  Das  eine  ist  der  Cmoll-Sym- 
phonie  Beethoven^s  entlehnt.  Nach  dem  in  leidenschaftlichem 
Sehmerz  störoienden  ersten,  nach  dem  in  hoher  Andacht  Trost 
suchenden  zweiten  Satze  dieses  vnsterblichen  Werkes  folgt ,  grüb- 
lerisch in  sich  gekehrt,  im  Herzen  unter  Schmerz  und  Hoffnung, 
bingegebnem  Brüten  und  sireogem  Enlsebltiss  wühlend«  der  drille 
Satz  9  das  sogenannte  Scherzo.  Es  führt  zu  einem  bellern ,  reg. 
samer  kämpfenden  Satz,  und  dieser  erscheint,  <^  wie  künnte  er 
anders,  denn  als  Pogalo  erscheinen? 
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Bs  iit,  wie  man  tcboo  hier  siehl,  ein  leicht  gewebter  SaUc  ; 
die  hdden  Oberftinoien  folgeo,  aber  nur  mit  der  erste«,  Hälfte  des 
ThMiat  und  nteh  dieser  eioen  DarohflSiniiig  wird  Uedpieeig  der 
erste  Theil  gcsehloiseD ;  in  zweiten  kommt  es  sn  einer  Shnlichen 
OarohfObniDg,  woraof  der  Satz  wieder  io  Liedform  fibergeht. 

Du  andre  Beispiel  ist  der  (sogeuannie)  Scher;|osals  der  nenn- 
ten Beethove  naschen  Symphonie.  Naeh  einer  Binldtong  folgt 
dieser  Satz,  tod  zweiler  Violine,  Bratsche  nnd  Violoocell, 

Mollo  virace.  • 
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denen  noch  erste  Violine  nnd  Ronirabass  folgen,  um  die  Derehfih» 
mng  fttnfstinmig  zu  vollenden,  worauf  der  Sati  liedförmig  im 
schwongvoUslen  Reigen  der  Töne  weiter  stSrmt. 

Und  hier  wollen  wir  naehtriglteb  Doch  bemerken,  dass  anch 
die  bei  No.  478  erwähnte  Fughette  ihren  zweiten  Theil  bildet,  und 
zwar  in  der  Weise  der  Bach 'sehen  Giguen  mit  Verkehrong  des 
Themas.  —  Es  ist  wahr,  dass  in  diesem,  wie  in  den  beiden  vor- 
erwähnten  Fällen  die  Fugenarbeit  eine  leichte  und  —  als  Fugenar- 
beit —  nicht  reich  oder  tief  durchgeführte  ist;  erst  im  Zusammen- 
hang des  Ganzen  und  durch  denselben  ist  der  Werth  jener  Sätze 
zu  ermessen.  Doch  eben  hierin,  wenn  wir  diese  leichten  Lösungen 
mit  andern  so  ernsten  und  schweren  zusammenhalten ,  erkennen 
wir  den  Reichthum  einer  Form,  die  sich  den  entgegengesetztesten 
Slimmuogen  leibt  und  sie  —  beides«  beseelt  und  adelt. 
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Vierter  AbschniU. 
Die  Fuge  zam  Choral. 

Blicken  wir  auf  den  znrü'ckgelegien  Wepf  zurück,  so  ergiebl 
sieb  ,  dass  wir  von  den  belebtem  Begleitungsslimmen  des  Chorals 
zu  figuralivcn  Slimmen,  zur  Figurirung  des  Chorals,  dann  zur  selb- 
ständigen Figuralion  und  von  da  zur  Fugcnforra  geführt  worden 
sind.  Die  Fugenforni  unterschied  sich  von  der  Figuralion  zu  aller- 
erst nur  dadurch,  dass  sie  das  Motiv  derselben  in  einen  Salz^ 
in  ein  Thema  verwandelte. 

Sollten  wir  nun  nicht  auch  mit  einem  Fugenthema  und  Fugen- 
arbeit gegen  einen  Cantus  firmus  treten  können^  eben  so  wohl 
wie  mit  einem  Figuralmotiv  und  Figuralarbcit?  Der  Gedanke  liegt 
um  so  näher,  da  wir  eben  zuvor  die  Fugcnarbeit  schon  zam  figu- 
ralen  oder  gar  homophonen  Liedc  zurückgeführt  haben. 

Diese  Form  ist  es,  die  wir  Fuge  zum  Choral  Denneo  wol- 
leo  und  jetzt  etwas  näher  zu  betrachten  haben. 

Wie  io  den  figurirten  Chorälen  erwählen  wir  irgend  eine 
Stimme  (am  enlen  eignet  sich  die  überalimme  dazu)  zum  Vortrag 
des  Caolus  firmus,  die  andern  zur  Fogenarbeil.  Die  erste  Darch- 
führuDg  bildet  den  Eingang;  naeb,  oder  auf,  oder  etwas  vor  ihrem 
Schlüsse  tritt  die  vorhelialtnc  Stimme  mit  der  ersten  Strophe  des 
Canlns  firmus  auf.  —  Das  Weitere  betrachten  wir  gleich  an  einem 
bestimmten  Falle;  das  Vorspiel  zu  dem  Choral;  |,Ach  bleib  mit 
deiner  Gnade**  aus  dem  ev.  Cboralbnche  diene  uns  wegen  seines 
leichten  Gehalts  dazn.  Dies 


ist  die  von  den  drei  Unterstimmen  vorgetragne  erste  Dorehlühning 
bis  zum  Eintritte  des  Cantos  firmog  auf  dem  Sehlnsstone  des  Tli«^ 
mas;  der  Cantus  firmus  wird  in  ISngem  Tönen  Torgetragen,  um 
sieb  aus  dem  Gewebe  der  fugirendcn  Stimmen  bervorzuheben. 

Was  könnte  nun  weiter  geschehen?  Sollen  wir  sofort  wieder 
das  Thema  bringen?  Es  würde  (zumal  bei  seiner  geringen  Bedcu- 

Marx,  Komp.  L.  II,  3.  Aafl.  22 
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lung)  abgenutzt  uud  die  ganze  Pugcnarbeit  (S.  300)  unterscliiedlos 
in  einander  rinnen.  Datier  ziehen  wir  vor,  in  freier  Figuralion 
weiter  zu  geben,  bis  gegen  das  Ende  (oder  auch  nach  dem  Ende) 
der  ersten  Strophe  das  Thema  wieder  zu  einer  zweiten  Durchfüh- 
ning  antritt.    So  ist  hier 

496      c.  f. 

m 


11.  s.  w. 


geschehen;  der  vorletzte  Ton  des  Canlus  firmus  ist  verlängert,  und 
unter  ihm  setzt  der  Bass  mit  dem  Thema  ein.  Allein  es  ist  nur 
eine  Anführung  des  Themas,  keine  Durchführung;  keine  andre 
Stimme  folgt  mit  dem  Tiiema,  sondern  die  zweite  Sirophe  des 
Cantus  flrmus  tritt  über  freier  Figuration  ein. 

Hier  war  also  der  umgekehrte  Fall  vorhanden.  Die  erste 
Strophe  folgte  auf  eine  vollständige  Durchführung,  machte  daher 
eine  weitere  Anführung  des  Themas  unratbsam.  Jetzt  ist  das 
Thema  ungenügend,  nur  einmal  eingeführt;  folglich  macht  es  sich 
weiter  geltend  und  tritt  der  zweiteu  Strophe  in  Alt  und  Tenor  um 
so  eifriger  gegenüber, 
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bildet  sogar  in  gleicher  Weise  den  Zwischensatz  von  der  zweiten 
zur  dritten  Stro]»hc,  — 
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und  behauptet  sich  als  Hern  der  ganzen  weitem  Ausführung.  31an 
sieht  übrigens,  dass  in  No.  497  nicht  mehr  das  volle  Thema,  son- 
dern nur  seine  erste  Hälfte  wirksam  ist. 

Ein  zweites  ernstlicheres  Beispiel  zu  dieser  Form  bietet  das 
Vorspiel  zu  Lulher's  gewaltigem  Hampfliede:  ,, Erhalt  uns,  Herr, 


\ 
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bei  deinem  Wort.*^  Das  Thema  isl  scboo  im  No.  356  milgetheilt; 
auf  sein  ülnde  tritt  der  GefäbrtB : 


oiiBitlellMir  naeb  ihm  die  dritle  Stimiiie  (der  Reihenfolge  Dacb)  mit 
im  Führer, 


zuletzt  die  oberste  der  Fugenstimmen  wieder  nil  dem  Gefährlen, 
and  nun,  oacb  dem  Schlüsse  der  vierstimmigen  Durchfiihning,  die 
vorbehaline  Oberstimme  mit  dem  Cantus  firmus  in  halben  Noten 
aut  ,  voD  einer  aus  dem  ersten  Motiv  des  Themas  gewebten  Figu- 
ntion  faegldtet. 

Es  isl  schon  vorauszusclien  ,  dass  mit  oder  vor  dem  Schlesse 
der  ersten  Strophe  das  Fu^^i  iilliema  wiedtT  erscheinen  werde;  da 
es  \  orhcr,  besonders  bei  dem  Auflrelrn  in  der  vierten  Stimme,  ven 
den  (jiegcusätzen  umdrängt  war,  so  tritt,  es  jetzt  freier  auf, 


i-gul»    ^    J.  1 

 r4L 
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II.  «.  tr. 


and  reieht  bis  in  den  Anfang  der  sweilen  Strophe  hinein ,  die  in 
ähnlicher  Weife,  wie  die  erste»  figurativ  begleitet  wird. 

An  dem  folgenden  Zwischensätze,  der  sich  gesangvoller  (mit 
mehr  diatonischen  Elementen)  gestaltet ,  nimmt  seihst  die  vorbe- 
hallne  Stinme  *)  Theü,  woranf  die  dritte  Strophe  mit  der  Pigiira-. 
lion  des  Torigen,  aber  erweiterten  Motivs  begleitet  wird.  Man  be- 
merke, dass  snvor  das  Thema  sein  erstes  wiederholtes  Motiv  (a  in 
No*^)  eiDgebüsst  hat;  es  war  um  so  eher  zn  entbehren,  da  die 
Figoration  es  bereits  zuvor  durchgearbeitet  halle. 

Die  Beibehaltung  dieses  Hauptmotivs,  gesangvollere  Fübning 
und  die  Rückkehr  des  Fugenthemas  mnsste  nun  Bediirfoiss  gewor- 
den selOf  und  der  folgende  Zwischensalz  (ohne  Pedal) 


II.  s. 


ist  ihm  zunächst  gewidmet.  Auch  hier  reicht  das  Thema  in  die 
folgende  Strophe  hinein ,  zu  deren  Schluss  endlich  wieder  das  aus- 
geruhte Pedal  damit  hervorlrilt,  der  weite  Bassgang  aus  No.  500 
zu  gesteigertem  Gesang  der  Oberstimmen  wiederkehrt,  und  endlich 
das  Thema  von  Oberstimme  und  Bass  nochmals  und  zwar  in  enger 


Folge  — 


(Pedal,  fla«  OkUvt  Uoftv.) 


durchgeführt  wird. 


*)  Der  Sias  das  zm  Anfiuf  «ad  Ende  fibenas  kefUgen ,  bei  der  dritlea 
Strephe  aber  lieh  «nraieheBdeB  Textet  gab  aatSrlieh  dta  Ideeagaag  der 
pefitiea  aa  die  Hand. 
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Es  genügt  an  diesen  Beispielen,  ohne  dass  wir  für  jelzt  mehr 
and  wcrlhvollerer  aus  den  Werken  der  Meister  bediirttcu.  Die 
Fähigkeit,  eine  UurchfiiliruDg  zu  Ijildeii,  nuhsl  der  Geschirklicbkeit 
der  Choralüguration  geniigen,  un:»  der  neiu  ti  Furm  zu  bcmachligcn  5 
die  Modulation  wird,  wie  bei  den  Figuralioncn,  mehr  oder  weniger 
tjchicl  tri  seil  Min  der  Choralmelodie  vorgesuhricbeu  und  dicut  uns, 
wie  der  Caulus  iirmus  selbst,  wieder  zum  erwünschten  Leitfaden 
und  Anhalt,  wo  wir  irguad  iibrr  den  lüil^^aug  zweifelhaft  scm 
könnten.  Wo,  in  welcher  Weise,  wie  oli  wir  das  Fugenlhcm.i 
aut  -  oder  durchführen ,  welche  Freiheiten  wir  uns  mit  demselben 
nehmeu  wolli-ii  auch  das  steht  in  unserm  freien  Ermessen,  zumal 
da  die  Fuge(i;ulieit  nicht  —  oder  niciu  aiiein  Hauptsache  ist,  son- 
dern der  Canius  firmus  sich  bei  aller  Einfachheit  als  das  andre 
llauptgewn ht  m  die  Wagscbale  der  Entscheiduug  legi.  So  bedarf 
es  üeun  auch  keiner  weitem  Anweisung  für  diese  Form  *). 


Fünfter  Abschnitt« 
Der  fngirte  GboraL 

In  der  vorif;en  lorm  ist  der  Choral  zur  F^uge  hinzugetreten. 
Jelzt  soll  er  stlibit  Fuge  werden. 

Der  Gedanke  liegt  naher,  als  es  scheint.  Haben  wir  doch 
schon  (>horalstroj)hen  oder  Theile  davon  als  3Iülive  für  Fii;iir.ilar- 
beil  lienulzL  und  gegen  den  in  grössern  Noten  dagegen  auUieleii- 
den  Canlus  tlrmus  durchgeführt ;  warum  sollte  nicht  auch  eine  Cho- 
ralstrophe ,  ja  vielleicht  jede  Strophe  eines  Chorals  F'ugeuUiema 
werden  küuuen? 

Dies  ist  der  Grundgedanke  der  neuen  Form.  Es  wird  in  ihr 
eine  Strophe  des  Canlus  hrmus  nach  der  'andern  als  Fugenlhema 
durch  ^^eführl,  also  der  Choral  selbst  wird  Abschnitt  für  Abschnitt 
zum  F  ugensatze. 

Wenn  die  erste  Strophe  als  erstes  Thema  von  den  fugi- 
reoden  StiimiK  11  durchgeführt  ist,  vollendet  die  vorbehaltnc  Stimme 
den  Salz  durch  den  nochmaligen  Vortrag  der  Strophe  als  Thema, 
am  besten  in  grossem  Noten.  Während  dies  und  die  Gegenhar- 
moDie,  oder  ein  beginnender  Zwischensalz  die  Stimmen  erfüllt,  be- 
ginnt eine  der  Stimmen  von  JVeuem  mit  der  zweiten  Choral- 
strophe  als  zweitem  Fugenlhema.  Auch  dieses  wird  durchgeliiiirt 
und  die  vorbehallne  Stimme  schliesst  wieder  mit  dem  neuen  Thema 
in  der  Vergröaseruog^  wie  io  der  Dardifälirttng  des  ersten  Themai* 

*)  Hierzu  der  Aahaog  Q. 
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In  gleicher  Weise  wird  dann  die  dritte  nnd  so  alle  übrigeo  Stro- 
phen behandelt.  Das  Ganze  bildet  also  eigentlich  eine  Kette  vom 
Fogensätzen,  deren  jeder  ein  besondres  Thema  enthalt  nnd  die  unter 
einander  erstens  durch  dris  turlgehende  Slimingewebe,  zweitens  da- 
durch, dass  alle  Themale  demselben  Choral  cutnrmimen  sind,  ein 
einheitsvolk^  Ganze  ausmachen.  Eben  um  diese  Einheit  klarer  her- 
»asznstellcn,  wird  der  Canlus  firmus  am  Ende  jedes  einzelnen  Satzes 
gern  in  der  Vergrösscrang  aufi^eführt,  so  dass  alle  vcrgrösserlcn 
Tbemate  fSlrophen;  sich  wie  Gipfel  aus  dem  Strome  der  Stimnen 
emporheben  und  dem  Gedanken  nach  aneinander  reihen.  Indess  ver- 
steht sich,  dass  man  auch  auf  die  Vergrösserung  und  die  dadurch  zu 
gewinnende  iieraush(  bitng  des  Cantus  firmus  verzichten  krtun. 

Auch  hier  bedarf  es  nirhl  einer  besondern  Unterweisung,  son- 
dern nur  einijjcr,  aus  der  Sache  seihst  leicht  zu  fassender  Winke. 
Denn  das  Wesentliche  ist  nichts  Andres,  als  was  wir  bereits  bei 
den  iriiheru  Fugeuformeu  gelernt  haben. 

Zunächst  also  if;t  es  rathsam,  besonders  Anfangs  nicht  zu 
lange  und  l;jn^slr()|ihigc  Choräle  zur  Bearbeitung  zu  wählen ,  da 
zuviel  Durchführungen,  und  zwar  mit  Vergrösserung  des  jedesma- 
ligen Tbenias,  nebst  den  erfoderiichea  Zwischensätzen  leicht  eine 
ungebührliche  Länge  des  Ganzen  Tcrursachen.  Nur  wer  seiner 
Kraft  und  Kunst  sicher  ist,  darf  hoiTen ,  in  so  langer  Arbeit  zu 
genügen  und  die  gefährliche  Probe  zu  bestehen,  so  viele  Anfange 
(denn  jede  Oarchföbrung  ist  gleichsam  ein  neues  Tonslück)  za  einem 
einbeitsvoUen,  ungeschwächi  und  ungestört  fortatrdmeiiden  Gaoxeii 
za  verbinden. 

Sodann  ist  zu  prüfen»  ob  aocb  jede  Strophe  des  Chorals  H- 
big  ist,  ein  Fugenlbema  zu  werden*  Selten  entsprechen  alle  Stro« 
phen  eines  Chorals  den  Anfoderangen ,  die  wir  an  ein  Fugenlbema 
machen  müssen,  vollkommen;  schon  der  einförmige  Rhythmus  aller 
Thenate  ist,  für  sich  betracbtel,  ein  angünstiger  Umstand.  Es 
ist  also  wenigstens  dabin  su  sehen»  dass  keiue  Strophe  geradezu 
unfähig  sei,  ein  Fogenthema  za  weiden.  So  würden  z.  B.  in  dem 
Choral:  „Wie  schön  leucht*t  ans  der  Morgenstern'*  (abgesehen 
von  der  Strophenzabi  —  es  sind  ihrer  sieben)  die  vierte  ond  fünfte 
Sirophe  weder  einzeln  noch  verbanden  ein  irgend  genügendes  Fn- 
gentbema  abgehen.  Indess  wird  auch  unter  so  ungiinstigen  Um* 
sUUiden  Kunstgewandtheit  und  Scharfsinn  Auswege  finden»  wenn 
einmal  ein  so  ungeeigneter  Choral  fogirt  werden  soll.  Bfankdnnte 
auch  diesen  Strophen  durch  eine  freie  und  reiche  Gegenslimme  oder 
ein  zweites  Thema  ^wovon  bei  der  Doppelfnge  zu  reden)  noch  allen* 
fdls  eine  Seite  der  Behandlung  abgewinnen. 

Ist  nun  der  Choral  gewihlt,  so  muss  drittens  bedacht 
werden*  dass  jedes  Thema  nur  einmal  darchgeltihrt  wird.  Man  hat 
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also  im  Gruude  soviel  vcrscbiedne  Fugen  als  Theoiale  (Strophen) 
zur  Aufgabe,  und  keine  gilt  mehr,  als  man  in  die  erste  —  einzige 
Uorcbt'ühruog  zu  legen  vermocht.  Es  ist  also  dringend  nothwendig» 
jede  Durchführung  mit  voller  Krafi  zu  vollenden  $  selten  werden  un- 
vollsländige ,  oft  ubervollständige  Durchführungen  ratbsam  sdn*  — 
Eines  (später  aofsaweisendeo)  Mittels  jedoch,  der  Fuge  Kraft  zu 
geben,  wird  man  sich  nnr  sehr  vorsichtig  bedienen  dürfen:  der 
£ngfabrang  nämlich.  Denn  so  stark  sie  auch  in  spätem  Darchfäfa- 
rangen ^iner  Fuge  wirkt,  so  leicht  kann  sie  in  einer  ersten  oder 
einzigen  Durchführung  die  klare  Auffassung  des  Themas  hindern. 

Als  ein  leichtes  Beispiel  betrachten  wir  hier  den  Anfang  eines 
Bach'schen  Orgelstü'cks,  einer  Fugirong  des  Chorais:  ^jlch  hab^ 


4^ 

m 

Ufe  p  1 

 ifil^- 

1^ 


Bach  setzt  hier  die  erste  Strophe  als  erstes  Thema  (bis  zum 
ersten  Ton  des  fünften  Taktes  im  Diskant  ein;  im  vierten  Takte 
folgt  der  Alt^  im  siebenten  der  Tenor.  Nach  einem  Zwischensatz 
erscheint  im  fünfzehnten  Takte  der  Bass,  und  diesem  folgt  sogleich 
im  sechszehnten  d<^r  Diskant  in  der  Vergrösserang. 


Dieser  ganze  Satz  macht  einen  ausriilnürheu  Ualbscbluss  anf 
der  Dominao^  \  dann  setzt  die  zweite  Stfopbe  als  zweites  Thema 
iai^  Tenor  ein. 
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wird  voQ  Alt,  Bass  —  zuletzt  vom  Diskant  in  der  Vergrösseranfi^ 
durchgeführt  und  macht  einen  Schluss  von  der  linterdominante  auf 
die  Tonika.  Die  drille  Durchführung  (mit  der  drillen  Strophe  als 
drittem  Thema)  bilden  Diskant,  Alt  und  Tenor.  Dann  nimmt  noch- 
mab  der  Diskant  das  Thema  in  der  V^ergrösserung  und,  einen  hal- 
ben Takt  später,  der  Bass  in  ordentlicher  Grösse.  So  geht  die 
Arbeit  fort;  jede  Durchführung  fangt  für  sich  an  nnd  macht  ihren 
ausführlichen  Schluss. 

Warum  aher  hat  sich  Bach  in  der  ersten  Durchführung  der 
Engführung  bedienen  dürfen?  —  Das  zeichnendste  Intervall  der  er- 
sten Strophe  ist  der  Sextenscbritt ;  und  wenn  nach  ihm  die  folgende 
Stimme  in  enger  Führung  eintritt,  ist  das  Thema  schon  erkannt. 

Inhailreicher^ isl  eine  Fugirnng  des  Chorals:  „Ans  liefer  Noib,** 
ebeofiUs  von  Baeb,  von  der  hier  der  Anfang  folgt. 


Hier  ist  du  Tbena  ananfbörlich  in  Thitigkeit;  et  erseheiBt 
in  deft  fogirenden  Stimmen  innerhalb  dieser  mmm  Takte  dreimal 
in  ordenlUeber  Bewegung  (bei  a),  und  viermal  in  Verkehrung 
(bei  b)»  wXrend  ei  der  Diskant  als  yorbeballne  Sluoae  in  dop- 
peller Vergrösserang  bringt.  In  dieser  Weise  ist  der  ganze 
Choral  dorehgearbeilel. 

Wenn  hier  die  Emsigkeit  der  Arbeit  nnsre  Anfmerksamkcit 
weekle,  so  bat  Baeh  in  einer  andern  Behandlnng  dieses  Chorals 
ein  Moster  erhabner  Tonsehöpfnng  hinterlassen,  eine  sechssi immige 
Fogiruog,  in  der  der  Tenor  (im  Pedale)  den  vergrösserlen  Cantus 
firmus  vorzutragen  hat.  Und  endlich  darf  das  grösste  3Ieisterstück, 
das  aus  dieser  Form  hervorgegangen,  nicht  unerwähnt  bleibeo.  Es 
ist  der  erste  Satz  aus  der  Kirchenmusik  über  den  Choral:  Ein* 
feste  Burg. 
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Dieser  Choral  soll  Strophe  für  Strophe  durchfugirt  werden. 
Zuvörderst  verwandelt  Bach  jede  Zeile  durch  mächtige  Figurirung 
ia  ein  starkes  und  dabei  doch  unverkennbar  auf  den  Choral  zurück- 
weisendes Thema.  Dies  ist  z.  B.  sein  erstes  Themar  die  darüber 
gesetzten  Buchstaben  bezeiclinea  den  Caolus  ütidus. 


d  d 


eis  d  ^ 


M6 


Bin* 


•le  Borg  Itt   in  -  Mr  6*tt. 


Zu  diesem  Thema,  das  voo  den  vier  Siogslimmcn,  Geigen  nnd 
Bratschen  durchgeführt  wird,  tritt  das  Violoncell  als  freie  Gcgen- 
slimme,  bisweilen  auch  den  Tenor  blos  begleitend.  Zu  obigen  er- 
sten Takten  ist  dies : 


509 


Haben  nun  alle  vier  Stimmen:  Tenor,  All,  Diskant  nnd  Basa 
die  Durchführung  in  zehn  Takten  Tollendet  nnd  den  Zwiaebenaatz 
angefangen:  so  intoniren  oben  Oboen  nnd  nnten,  in  engster  Naeh- 
nboiung,  Kontrabfisse  das  Thema  getreu  dem  Choral ,  — 


610 


während  zwischen  beiden  der  gewaltige  Strom  der  Stimmen  fort- 
brauset. —  £s  ist  dies  für  das  unerfahrne  Auge  eine  wahrhaft 
sinnverwirrende  Kombination,  während  der  Kundige  darin  eine  ste- 
tige Folgerung  aus  unsern  bisher  entwickelten  Grundsätzen  und 
Formen  erkennt,  —  freilich  mit  der  Meislerscbafl  und  Macht  eines 
Bach  verv^-irklicht. 

Ueherhaupt  ist  hier  schon  immer  deutlicher  zu  gewahren ,  wie 
unermesslich  mit  jedem  neuen  Schrille  das  Reich  neuer  Kunslfor- 
men  und  Hunstgebilde  sich  vor  uns  ausdehnt,  und  wie  wir  mit  Ei- 
nem Erlernten  sogleich  Hundertfaches  erkaufen  können.  Die  Stimm- 
fobrung,  die  wir  an  der  einfachsten  Aufgabe,  dem  Choral,  lernten, 
bat  ans  das  weite  Gebiet  der  Figuralion  erschlossen ,  in  dem  wir, 
von  wenigen  Anweisungen  geleitet,  den  Choral  von  der  Zweistim- 
migkeit  bis  zum  doppetchörigen  Satz  auf  das  Mannigfaltigste  und 
Reichste  mit  selbsländigen  Melodien  begleiten,  Cantus  firmus  und 
Figuration  in  höherer  Einheit  vergesellschaften,  zur  Arie,  zum 
Chor,  —  nach  allen  Richtungen  hin  verwandeln  konnten. 

Wir  warfen  dann  den  Choral  weg,  und  bewegten  uns  in  selb- 
ständiger Figuration  wiederum  nach  schon  erkannten  und  geübten 
Grundsätzen. 
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Wie  im  ersleo  Anfange  der  Kompositionslehre  erwuchs  aus 
dem  Motiv  der  Fi^ration  der  Satz.  Hiermit  traten  aus  der  Pigu- 
ralion  die  Pügenfonnen  hervor  mit  uuerscböpQicliem  Heiclidjinn. 

Jetzt  haben  sie  sich  selbst  zu  ihrem  Ursprunj^e,  zum  (>lioraI 
zuriick<i;n\vcudet,  und  dienen  ihm  gleich  der  Figuratioü,  aus  der  sie 
hervorgegangen.  Aber  sogleich  wieder  hewährl  sich  die  Macfii  ilircs 
Wesens;  sie  erhillt  damit  den  Choral  selbst  und  macht  jeden  seiner 
Theile  zu  einer  Fuge,  ihn  selbst  zu  einer  zusammenhcin^^rriden  Fu- 
f;eiikellc.  Da  aber  weiss  sich  auch  das  Wesen  des  einmüthigen 
Kirchenliedes  zu  erhalten  und  zu  heben;  über  all'  die  drangvolle 
Fugen^irbeit  erhebt  sich  die  vnrbehallne  Stimme  und  singt  uns 
Strophe  aut  SlKiphr  in  bedeuUlrl^^svn!ler  VtTg^rösserung  und  Treue 
das  alle  theure ,  drunten  hocii  und  herrlich  p:preirrte  fürclu  tilicd 
entgegen.  Der  höchste  Verein  der  T^iedform  und  Fogenl'orm»  der 
Kreiden  entgegengesetztesten  Geslaliuii<^ei). 

Und  dennoch  stelil  uns  Grössere«,  die  VoUenduog  der  Pogea* 
form  erst  ooeh  bevor. 
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Vierte  Abthellang. 

Die  Fuge» 


Einleitung. 

Die  stanze  voriji^e  AblheiluD{j,  so  reich  auch  und  wichtig  die  in 
ihr  besprochnen  Forinen  sind,  erweiset  sich  als  ungeiH"i»enrl  Ejegeu 
die  tlrwartungen ,  die  wir  aus  den  Vorbereitungen  der  zweiten 
Abtheiluug  schöpfen  durften.  Dies  leuchtet  ein,  sobald  man  sich 
erinnert,  dass  wir  längst  (S.  ^0)  die  Möglichkeil  erkannt  haben, 
mehrere  Durchführungen  eines  Fugeolhemas  zu  eioem  grussern 
Tooslücke  zu  verbinden  und  hiervon  nar  ein  sehr  hefchränkter 
Gebrauch  in  der  Fughetle  (S.  314)  and  ein  sehr  zerstreuter  aad 
olierfläcblicher  in  der  Po^  zum  Choral  gemacht  worden  ist. 

Erst  jetzt  treten  wir  jenem  Gedanken  ernstlich  näher,  oiidi 
Don  erst  wird  sieh  die  Nolhwendigkeit  nod  Fruchtbarkeit  der  las* 
gen  Vorbcreitaogeii  erweisen ,  denen  wir  uns  in  der  zweiten  Ah* 
theiiuDg  nnlersogen  haben.  Wir  sind  aber  jetzt  nicht  blos  vorbe* 
reitet,  sondern  anch  vorg eäbt  dnreh  alle  in  der  dritten  Abthei- 
long  aufgewiesenen  Formen. 

Es  wird  also  jelst  aoa  einem  einzigen  Fogentben»  ein  Ton« 
stück  zu  entwickeln  sein,  das  mehrere  Darebfitbrnngen  enthalt. 
Ein  solobes  Tonstiiek  erst  nennen  wir 

Pnge. 

Betreebten  wir  nun  —  soweit  die  bisherigen  Hittbeilungen 
reiehen  — -  nnser  künftiges  Werk  im  Geiste  rorans,  so  wissen  wir 
erstens:  dass  aus  einem  einzigen  Hauptsätze  (Tliema)}  der  tkk 
seinen  Nebengedanken,  sein  Seilen-  und  Gegenbild  (den  Gegensatz) 
bervormfl»  die  ganze  Page  entsteht.  Noch  in  keiner  Form  hat 
uns  so  Weniges  so  viel  gegeben,  noch  keine  hat  den  Hauptgedan- 
ken so  tren  festgehalten  ind  so  weit  und  reich  zu  einem  grossen 
Ganzen  ausbreiten  können.  Aus  jenem  geringen  Bach^scben  Thema 
No.  324  ist  eine  gehaltreiche  Fuge  von  43  Allabreve- Takten  ge- 
worden, und  doch  hat  es  noch  zu  einer  ganz  andern  Fuge  dienen 
können,  würde  auch  noch  für  manche  andre  hinlänglichen  Stoff  ge- 
ben. Wer  überlegt,  wie  vielfaclie  Anordnungen  und  Gegensätze 
möglich  sind,  wird  äogleich  die  Uuerschöpflicbkeit  der  i'ugenarheit 
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an  einem  einzigen  Thema  anerkennen.  Bach  hat  aus  einem  ein- 
zigen (No.  341)  ein  ganzes  Werk  voll  Fugcu  hervor^^erufen ,  ist 
mit  seiner  vorgesetzten  Aufgabe  nicht  ferlig  geworden,  und  würde 
auch  nach  ihrer  VolUubrung  nur  einen  kleinen  Theil  der  Möglich- 
keiten erschöpft  haben.  Die  Fuge  ist  also  diejenige  Form,  an  der 
wir  lernen  können ,  aus  einem  kleinen  gegebnen  SaUe  die  reich- 
sten Folgen  zu  entfalten. 

Das  Zweite,  was  wir  voraussehn,  ist  die  innere  Einheit, 
welche  der  Fugenarbeit  eif^cn  ist,  —  und  unsre  Gewiilinung  zu 
einbeilsvoller  Eniraltuug  eines  Tousalzes  durch  die  Uebung  in  der 
Fugenforin.  Es  ist  nicht  blos  ein  einziger  Grundgedanke,  den  wir 
immer  wieder  hören  in  der  Fuge;  dieser  Gedinke  wird  auch  zer- 
gliedert und  theilweise  Vorgestellt,  wo  er  sich  in  seiner  Vollstän- 
digkeit uns  eine  Zeil  lang  entzieht.  Hier  tritt  die  Leberlegeuheit 
dieser  Form  nmncntlich  gegen  die  I  i^'uration  noch  klarer  hervor. 
Das  Motiv  der  Figuralion  ist  noch  kein  abgeschlossener  Gedanke, 
kein  Satz,  kann  also  nicht  unmittelh.ir  festgehalten  werden,  son- 
dern muss  sich  vielfach  verwandeln  hissen  und  in  der  Bildung 
grösserer  Gänge  untergeben,  oder  doch  seine  Selltstiindig- 
keit  verlieren;  es  ist  der  blosse  Keim,  der  durch  seine  Enifaliuog 
erst  etwas,  und  zwar  oft  ein  ganz  Andres,  nicht  Vorauszusehendes 
wird,  während  das  Fugentbema  überall  als  der  Hauptgedanke,  als 
ein  durchaus  Fertiges  imd  ia  sich  VoUendeles  ja  allen  Darchfoh- 
mögen  saftritt. 

Dieser  wichtige  und  einbeitsvolle  Inhalt  beschäftigt  nun  drit- 
tens  alle  an  der  Fuge  theilnebmende  Stimsieii  gleichmässtg.  Jede 
ist  seihständig)  gleichsam  eine  Person  für  sich;  und  jede  die- 
ser Personen  ist  mit  dem  einen  Gedanken  hesehäftigt»  den  sie  in 
ihrer  Weise  nnd  an  ihrer  Stelle  aaszosprechen »  zu  onterstätaeo, 
dem  sie  etwas  zu-  oder  entgegeoznaetzen  bat.  Eine  von  ihnen 
spricht  diesen  einen  Gedanken,  das  Thema  ans«  Eine  zweite  fasst 
ihn  in  ihrer  eignen  Weise  auf;  aber  die  erste  rubl  nicht,  sie  bat 
zoznfugen,  entgegenzustellen.  Eine  dritte,  eine  viert«  Stimme  fol> 
gen  naebeinander  in  gleicher  Weise,  nnn  bähen  alle  den  Satz  anf- 
^nommeo ,  —  die  erste  Darchfährang  ist  vollendet.  Aber  die  er- 
stem Stimmen  hatten  nicht  niit  dem  Salze  geendet,  sie  hatten  noch 
Weiteres  znzafiigen  gebäht  im  Gegensatze;  ancb  die  leiste  Stimme 
in  der  Oorchfabrnng  nimmt  an  dem  Gegensatze  Tbeil,  es  entsteht 
ein  Zwisebensatz,  in  dem  jener  oder  ancb  ein  Tbeil  *des  Themu 
erörtert  wird*  Bisher  ward  der  Gedanke  der  Fuge  in  seiner  ur- 
sprünglichen Sphäre,  im  Hanplton  —  oder  auf  ihm  nnd  der  Doml- 
nanle  dargestellt;  nnd  in  Einer  Weise,  von  Einer  Seile  —  in 
Dieser  Ordnung  der  Stimmen,  mit  Diesem  Gegensalze.  Nun  wendet 
sieh  ^  Belraebtnng  in  andre  Sphiren»  an  andre  Seiten  der  Sncb«. 
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JSeac  Durch fübruDgen  in  andern  Tönen  begiooeo,  mit  anderer  An- 
ordnung, anderm  Gegensätze.  Vielleicht  nehmen  nicht  alle  Stimmen 
Theil ;  wenigstens  werden  ihrer  zwei  die  Erörtcrunf^  forlzu- 
führen  haben  ,  und  nnr  in  sehr  vorüliprp^ebendrn  Momenten  eine 
einzige  allein  bleiben.  Zivischen  dm  Durcbfalirnnf^en  erscheinen 
neue  Zwischensätze,  oder  L mwandlun^en  des  {Tstern;  und  so  eifert 
die  Unterredung,  der  W et l kämpf  der  Stimmen  Fori,  bis  man 
auf  den  ersten  Standpunkt«  in  den  Hauptton  zurücltgelcehrt  ist,  hier 
nochmals,  in  höherer  Weise ^  den  Hauptgedanken  durchgeht  und 
mit  ihn  oder  eiBem  Nachsätze  das  Ganze  scbliesst. 

So  erkennen  wir  schon  im  oberflicbliehen  Bild  in  der  Pn|;e 
diejenige  Fom^  welehe  die  Sttmmnibmnef,  die  Ansbildong  jeder 
Stimme y  den  mnsi kaliseben  Dialog  snr  höchsten,  sogleich 
einbeits vollsten  und  freiesten  Entfaltnng  bringt.  Sie  ist  in  dieser 
Hiosiebt  die  rechte  Schule  fSr  jeden»  der  in  irgend  einer  Sphire 
der  Komposition,  sei  es  für  Kirche ,  Oper  oder  Orchester»  etwas 
Gediegenes  leisten  will.  Zugleich  erhebt  sie  unser  Dichten  nnd 
Denken  über  den -  Kreis  nnsers  engen  Ich.  In  der  Fuge 
spreche  nicht  Ich;  nicht  meine  Besonderheilen,  mein  persönliches 
Empfinden  und  Vorstellen  kommen  dahinein.  Fiir  dergleichen  ist 
das  Lied  und  die  Arie  und  dergleichen  mehr«  In  der  Fuge  trete 
Ich  zurück;  andre«  mehrere  und  verschiedne  Personen  nehmen  das 
Wort,  die  nicht  Ich  sind ,  sondern  die  jede  fär  sich  nnd  in  ihrer 
Weise  reden  wollen.  Und  da  dies  der  Fall  sein  soll,  so  kann  das, 
was  Mehrere  beschäftigen  wird,  auch  nichts  Beschränktes  nnd  Un- 
wichtiges sein;  es  muss  die  Tbeilnabme  Hehrerer  verdienen.  — 
So  hebt  uns  schon  der  Grundgedanke  der  Fuge  in  eine  höhere 
Sphäre,  und  regt  in  uns  Klüfte  an,  die  andre  Formen  im  Schlnm- 
mer  gelassen  hätten. 

Es  muss  ausgesprochen  werden,  dass  selbst  das  reit  Iis  !e  Ta- 
lent schwerlich  irgendwo  Ersatz  für  die  etwa  versäumte  Ausbildung 
in  der  Fuge  finden,  dass  die  Versäumniss  dieser  Ausbildung'  sich 
gewiss  irgendwo  empGndlich  strafen  wird,  l  ud  schon  hier  kann 
erkannt  werden,  dass  nicht  blos  fiir  die  Schule,  auch  für  die  Aus- 
übung der  Kunst  die  Fuge  eine  sn  wesentliche  Form  ist,  dass  sie 
nea  erfunden  werden  müssle,  wenn  sie  nicht  schon  vorhanden,  — 
wenn  nnsre  beutige  Kunstentwickeluog  ohne  sie  möglich  gewesen 
wUre. 

Soviel,  um  uns  wenigstens  eine  allgemeine  Vorstellung  von 
der  Wichtigkeit  nnd  dem  Keichtbum  der  bevorstehenden  Arbeit  z» 
gehen.  Jetxt  gehen  wir  tm  formellen  Betrachtung  über. 

Die  Fuge  wird  sich  von  den  bisherigen  Arbeiten,  namentlich 
dem  Fugato,  darin  unterscheiden^  dass  sie  nicht  ans  einer,  sondern 
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aus  luebrcrn  Durchführungen  und  Zwisoheuäälzeu  be^ilehU  Wir 
iiabea  also  für  zweierlei  zu  sorgen: 

Erstens  tiir  hinlänglich  reichen  Inhall,  mannigfache  Ge- 
slaUuu^  der  eiuzeluea  DurchlühruogeQ  uuil  Zwischen- 

Zweitens  für  eine  augcme&soe  VerkoüpfuDg  der  eioj&el- 

nen  Theile. 

Was  das  erstore  Ijelrifil,  so  wissen  wir  bis  jetzt: 

1)  dass  nusre  Uurchiühruugcn  bald  vollständig,  bald  HB* 
voUslaodig  oder  iibervollsländig  sein  künnen; 

2)  dass  uns  vielerlei  Stimmordnungen  zu  Gebote  stehen; 

3)  dass  wir  die  Gegensätze  und 

4)  die  Zwischensätze  maniii|;riH h  bilden  können. 

Es  wird  zunächst  nölliig,  uns  n.n  li  noch  reichcrm  inball  und 
iprösserer  Mannigfaltigkeit  der  Gcslallung  umzusehen. 

Was  das  Zweite,  die  Anordnung  der  ganzen  Fuge  belrifll, 
ao  wird  dies  nachher  in  Beirachi  kommen. 


£roter  Abschnitt. 

Die  Engführung. 

Die  Fuge  iat  vor  Allem  eine  polyphone  Form;  die  in  ihr  wir^ 
keadeD  SUmaiea  sind  nicht  blosse  Reiben  begieilender  Töne»  sob- 
dern  selbständige  MelodieD.  Sie  sind  Geaänge  nnd  wir  thua  (wie 
•eboit  S.  3^  gesagl  iai)  wohl,  sie  ooa  aogleich  ala  den  Geaaag 
bcatiomter,  lebendiger  Personen  Torzastellen ,  gleiehviel  ob  diese 
Diakanl  nnd  A't        w« »  oder  TnstrumenlslimDen  sind* 

Das  üanptalchliehey  was  diese  idealen  Personen  oder  Slimnen 
▼orztttragen  haben,  ist  das  Thema  der  Foge.  Wenn  die  erste  es 
ansgeiprocben«  nimml  die  zweite  ea  auf  und  sprkbt  es  naeh;  ae 
enislehen  Durchrührnngeo,  wie  alle  bisher  betrachteten* 

Wenn  sich  nun  aber  der  Dialog  eifriger  erhebt,  wenn  jede 
der  Personen  oder  Stimmen  sich  eifriger  sn  dem  Thema  dringt', 
gleichsam  nicht  mehr  ruhig  abwarten  kann,  bis  die  vorhergehende 
Stimme  ausgeredet ,  das  Thema  zn  Rnde  gebracht  batt  was  ist 
dann  natürlicher»  als  dass  sie  der  vorhergehenden  Stimme  gleich- 
sam in  die  Rede  fUlt,  dass  sie  mit  dem  Thema  gleichsam  zn  firah 
eintritt,  ehe  jene  noch  vollendet  bat? 

Diese  Form  heisst 

Engfuhrung. 
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Hier  sebeo  wir  eine  lolelie  EBgfihniDg  *)  zweier  StiniMii  mit 
dem  Thema  No.  346; 


1    -7  f 

'  E 

*  r 

1  • 

1 

der  Diskant  Irill  fanf  Achlel  vor  dem  Schlüsse  des  Führers  dciu- 


seben  wir  eine  vollständige  auf  Engführung  begründete  Durchfüb^ 
rung.  Der  Alt  tritt  zuerst  mit  dem  Thema  auf  und  schiicsst  68 
im  dritten  Takte  mit  dem  ersten  Achtel  c.  Der  Diskant  lässt  den 
Cdfährten  zwei  Aobtei  nach  dem  Anfang  des  Führers  folgen;  der 
Bass  tritt  noch  ^e'^^cn  die  letzten  zwei  Achtel  des  Gefährten  im 
Diskant  mit  dem  Führer  auf;  zwei  Aehiel  spiler  folgt  der  Teniü^ 
mit  dem  Gefabrien.  :  >  ^ 

Man  sieht  schon  an  diesen  beiden  Fitten,  dasr  dSnr  Ziitritt  de^ 
zweiten  Stiinroe  znr  ersten  bald  früher  bald  später  fil]gen  kann', 
dase^  es  also 

mehrere  Grade  der  Engfübrnng 
giebt.   Diese  iind  oft  sogar  bei  ein  und  demselben  Thema  möglich. 
li^No.  512  z.  B.  trat  der  Bass  gegen  das  Ende,  der  Diskant  aber 
ehi  Paar  Achtel  nach  dem  Eiosalz  der  vorherigen  Stimme  ein  |  ein 
dritter  Fall  wire  dieser, 


der  durcli  \  crkürzunf;  des  Schliissloiis  im  Fülirer  inö<ilich  geworden 
ist.  Das  j;leichsnm  vort^lige  Hrraiidiängüii  des  GclalirkMi  iiülliigl 
den  AU  /AI  einer  Wendung',  die  er  olinedem  nicht  genommen  hätte; 
und  so  werden  wir  ;;.iri/  entsprechend  dem  liefligen  Sinne  der 
Eugführung  —  in  Melodie  und  Modiil.ilion  zu  mancher  eigeuthüm- 
Üpbf^f^^  auch  wohl  verwegnem  Wendui^g  getrieben.  ,  ,         ,  i 

0  Bio  aadrei  Beispiel  haben  wir  bareiM  >,      ^tO  ^Hthm. 
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Die  Bedeutsamkeit  dieser  Form  leuchlel  ohne  Weiteres  ein. 
Daher  gestattet  man  sieb  bisweilen,  im  weitem  Verlauf  ei- 
ner Fuge 

das  Thema  abzukürzen, 
das  Ende  desselben  wegzulassen,  um  dadurch  die  Engführung  mög- 
lieb  zu  machen.    So  ist  hier 


Mi 


PF 


—    _i-  -ä.^ 


la  No.  511  eioe  o«iie  Engfabniiig  nöglieli  geworden»,  ioden  wnr 
das  Thena  im  Bass  mid  im  Diskanl  unvollstiodig  lieMen  $  iiigleieli 
habeo  wir  eine  der  nnregelmlMigm  SUmmordnangen  (S.  304)  und 
Beanlwortongen  (erst  kommt  zweimal  der  Führer,  dann  zweiaul 
der  Gefilbrte)  angewendet*  Eine  solche  Abkitrzong  des  Themas 
würde  in  der*  ersten  Durcbführang,  wo  man  das  Tbenm  einznpril- 
gen  hat  und  jede  Stimme  sieh  zn  ihm  gleichsam  bekennt»  nicht 
ratbsam  sein.  Ist  dasselbe  aber  schon  genogsam  bekannt  und  wirk- 
sam geworden  y  dann  —  also  in  spitem  Dorchfübrungen  —  leidet 
die  Abkärznng  kein  Bedenken.  Doch  auch  hier  moss»  wenn  über- 
haopt  das  Thema  als  solches  erkannt  und  wirksam  werden  soll, 
wenigstens  der  wesentliche  Theil  desselben  beibehalten  werden. 
Das  Thema  in  No.  Öl4  z.  B.  würden  wir  nicht  vor  dem  a  in 
zweiten  Takt,  das  Tbema  in  No.  51!^  nicht  vor  dem  das  Thema 
in  'No.  464  clienfalls  nicht  vor  as  im  zweiten  Takt  abbrechen. 


Zweiter  Abschnitt. 

VergrOsserang  und  Verkleinerung. 

Je  breiter  und  langsamer  wir  einen  Salz  voriiberfiihren,  deslo 
Ilager  beschäftigt  er,  desto  eindringlicher  und  wichtiger  wird  er 
uns.  Und  umgekehrt:  je  schneller  ein  Satz  vorübergeht,  desto 
leichter  und  flüchtiger  erachetnl  er. 
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Hierauf  gründen  sich  zweierlei  Veränderungen ,  die  mit  dem 
Fogeulhema  vorgenommen  werden,  und  zwar 

^  ' 

1.   Die  f^ergrösserung . 

Sie  besteht  darin,  dass  jeder  Ton  des  Themas  doppelte  Gel- 
lang  erhält :  aus  den  Achteln  werden  Viertel ,  aus  Vierteln  Halbe 
u.  s.  f.  Der  Sinn  dieser  Veränderung  ist,  wie  gesagt,  dass  das 
Thema  grösser,  in  seiner  Bewegung  gewichtiger  erscheint;  wir 
finden  darin  ein  Mittel,  dasselbe  besonders  gegen  das  Ende  der 
Fuse  bedeutender  darzustellen. 

Vorzüglich  deutlich  und  wirksam  tritt  die  Vergrösserung  dann 
auf,  wenn  in  einer  andern  Stimme  gleichzeitig  das  Thema  in  or- 
dentlicher Grösse  erscheint.  So  linden  wir  sie  z.  B.  in  der  Fuge 
(Doppelfuge):  Christus  hat  uns  ein  Vorbild  gelassen,  in  Graun*s 
Tod  Jesu  (No.  360), 


515 


wo  der  Bass  die  Vergrösserung,  der  Tenor  das  Thema  in  rechter 
Grösse  vorzutragen  hat.  , 


2)   Die  f  'erkieinerutig. 

Sie  besteht  darin,  dass  jeder  Ton  des  Themas  auf  die  Hälfte 
seiner  Geltung  zurückgeführt,  und  dadurch  das  Ganze  leichter  be- 
wegt, flüchtiger,  also  auch  in  leichterm  Sinne  genommen  wird. 
Auch  die  Verkleinerung  tritt  am  wirksamsten  dann  hervor,  wenn 
ihr  gegenüber  das  Thema  zugleich  in  ordentlicher  Grösse,  wo  nicht 
gar  auch  iu  der  Vergrösserung  erscheint.  Ungefähr  einen  solchen 
Satz  linden  wir  in  Mi  l  ton 's  Morgengesang,  einer  Kantate  von 
J.  F.  Reichardl.  In  demselben  schliesst  der  erste  Theil  mit 
einer  weit  ausgeführten  Fu«;e  über  das  folgende  Thema. 


a. 
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Von     An  -  be  -  ^ioojjetit,  küaflig, 
Der  Schluss  der  Fuge  wird  so  eingeleitet 

J-M=hJ    Ii  I    ^1    ^1  I- 


im  '  mer  -  dar 
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im  -  mer-  im  -  inerdar 


Man,  Komp.  L.  II.  S.Aafl. 
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Hier  seizl  der  Bass  Takt  2  das  Thema  io  der  yergWfoferaiig, 

Takl  7  der  Diskant  dasselbe  in  ordenilichcr  Grösse  ein,  und  iMr 
gleich  Takt  8  der  Tenor  dasselbe  in  der  Verkleineraog ;  leUtore 
jedoch  erstreckt  sich  nur  über  die  ersle  Hälfte  (a)  des  ThemM  ind 
wiederholt  dieselbe  im  folj^enden  Takte. 

Ein  reicheres  Beispiel  finden  wir  in  der  Fuge,  mit  der  Beet- 
boven  seine  v^.vdur-Sonale  Op.  110  heschliessl.  Dies  ist  Becl- 
hoven^s  Thema. 

Oasselbe  ersebeinl  nicht  blos  io  der  VergrössemD^,  sondern 
weiterbin  —  obwohl  mit  freien  Abindemngen  —  iq  Vergrösserung 
und  Verkleinerung  zugleich; 


Znietst  (vergl.  No.  534)  erscheint  gar  eine  doppelte  Verklei- 
nerung (aus  Vierteln  Secbsxehntel),  deren'  nähere  Betrachtung  wir 
jedoch  verschieben. 

Die  Form  der  Verkleinerung  wurde  am  zweckmässigsten  im 
bewegtesten  Theil  der  Fuge,  im  zweiten  nämlieb»  ihre  Stelle  fin- 
den,  wenn  sie  nicht  etwa  mit  der  VergrÖssernng  zugleich  aaflrilt, 
um  diese  dnrch  Kontrast  zu  verstärken;  dann  gehört  sie,  wie  die 
Vergrösseruog  selber,  in  den  lotsten  Theil.  Dass  besondre  Grinde 
beiden  eine  andre  Stelle  anweisen  können»  versteht  sich. 

tJebrigent  sollte  man  auf  beide  Formen  keinen  missverständigen 
Werdi  legen.  £ine  Zeit  lang  —  nnd  swar  nicht  in  der  Bliit«- 
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zeit  der  Fugenknnst  —  bat  man  sich  eingeredet,  dass  es  keine 
ehrliche  Fuge  gebeo  könne,  in  der  nicbl  wenigstens  die  Ver^rös- 
seruDg  des  Themas  erschiene.  Dann  wären  fast  alle  Fugen  von 
Bach  und  ll.iii'li'l  uii\(tllki»nifn('n  ;  und  übrigens  unvonkoujiijea 
ans  3Iangcl  einci  >'i  woliiiriini  l»ijnsf,  (Ins  Thrmri  itui  grössero 
Noten  zu  schreibeil,  und  allentails  in  einer  audern  Stiaime  die  Ant- 
wort in  ordcnilichcr  Grösse  irgendwo  anzupassen.  Händel  hat 
übii«^eris  in  spiopm  Messias  *)  eine  ganze  Fuge  auf  die  Form  der 
Verkleinerung  oder  Vcrgrösserung  gebaut,  iodem  er  zaersi  das 
Thema  im  Orchester  io  ordenllicber  Grösse 

0  ^  ^^^Tr=:'?^p=L'^-_XJ*^ 


■c; — 


inltiiiirpn,  *i  iim  nher  ins  zu  Ende  im  Chor  von  der  f'wPTt  Slinimc 
io  ordenihcüer  Jiieweguugj  von  der  andern  in  der  V^'ikieiQerung  — 

m 


dorchfübren  lässt. 

Wir  wollen  diese  and  alle  andern  Formeo  nui  da  braucbeOf 
wo  sie  sich  als  angemessen  unsrer  Idee  von  selbsl  darbieten. 


Dritter  Abschoitt. 

Innere  Verllnderaagen  im  Thema. 

i.  Verkehtung. 

Wir  haben  schon  Irühzrilig  den  entgegengesetzten  Sui«  der 
beiden  enlj^cu^ent;*  pelzten  liichlungen  in  der  Tonbewegung  wahrge- 
nommen. Eine  liinaafgehende  Tonfolge  steigerte,  eine  hinabgehende 
bescll^^  irhtigUi  die  innere  Bewegung;  die  MmliilalioH  in  die  Ober- 
domiiiiiiilc  \\  ;ir  Steigerung,  in  die  UnterdomiiKintc  IJcruhigung.  lind 
dies  triiit  nicht  bios  Modulation  und  ganze  Tonloigen,  sondern  je- 
den ToDscbritt:  die  Quiote  aufwärts  ist  ein  Aufschwungs  abwärts 
eine  Senkung. 

Wenn  wir  nun  r  i  ii  1  ii^cntbema  verkehren,  das  heissl 
(S.  105):  jeden  Schritt  in  eiii^egeogeseUter  Richtung  tbun»  z.  B. 
das  Thema    o.  346  so  darsieiien : 

*)  la  der  Mosart'scheo  üearbeitvof  ist  sie  oicbt  nit  aafgeDommcD $  juao 
flaiel  sie  als  Beilage  in  sweitea  Jakrgaag  (18:&5)  der  Berl.  allg.  ans.  Ztf. 
**)  Tb.  I,  S.  29  and  38  dai  Lehrbackt. 

23» 
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80  wird  es  erstens  durch  die  ganze  rhythmische  Einrichtung,  zwei- 
tens darch  das  allgemeine  Mäass  der  Schritte  (z.  B.  der  Sexte  in 
der  BliUe  des  zweiten  Taktes)  keoDtUeb  bleiben,  dabei  aber  einen 
entgegengesetzten  Sinn  annehmen ;  —  wir  betrachten  und  erwigen 
es  gleichsam  von  der  andern  Seite. 

Diese  Verkebrung  kann,  wie  man  sieht,  von  grosser  Bedeu- 
tung sein»  besonders  wenn  das  Thema  durch  entscbiedne  Richtung 
oder  bedentsame  Intervalle  einen  treffenden  Ausdruck  bat*  So  fuhrt 
Bach  das  unter  No.  332  milgetheilte ,  durch  seine  Richtung  und 
den  Rücktritt  in  der  Mitte  energische  Thema  nach  der  ersten  Durch- 
flihrung  gleich  noch  einmal  in  der  Verkehrung  durch, 


und  verdoppelt  dadurch  nicht  blos  seinen  SlofT,  sondern  zeigt  ihn 

auch  aus  eiuem  ganz  neuen  Gesichtspunkle ;  die  enigegeujrescizle 
Richtung  i^L  Lier  das  vorzii;;lich  W'iiksauic,  wo^p^mmi  der  mittlere 
Sprun«]^  (in  der  ordentlichen  Bewegung  dem  Noncuakkord  augehortgj 
hier  vvillkulirlich  abgerissen  erscheint. 

Als  Beispiel  einer  durch  bedeulsaniere  Intervalle  sirh  ^'eilend 
machenden  Verkehrung  stehe  hier  ein  Fugenlhpnia  ans  ftnn  evan- 
gelischen Choral  -  und  Orgeiboch  in  rechter  und  verkehrter  Bc- 
wcguog. 

Lai^o.  (Ycrkehnmg.) 


Am  wirksamsten  ist  solche  Verkehroog,  weon  sie  unmittelbar 
mit  dem  Thema  in  rechter  Bewegung  zusammentritt.  Ein  sehr 
reichhaltiges  Beispiel  haben  wir  an  der  Bmoll-Puge  in  Seb.  Bach'^ 

wohllciiipci  irtein  lilaNier  über  dieses  Thema: 


4li-^i^. — 1  —  1  — 

1 

Bach  nimmt  dieses  Thema  erst  in  ordentlicher  Richtung  in 
zwei  voUstindigen  Durchführungen  (die  letzte  in  engster  Führung 
Schlag  auf  Sehlag  — 
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hier  die  Unter-  dann  umgekebrl  die  Oberstimme  voraaschreitend) 
dorch,  arbeilet  dann  mit  dem  verkehrtoo  Thema  aUein  weiter,  führt 
das  rechte  und  verkehrte  Thema  KasamaieD, 
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kehrt  aach  diese  Stimnen  —  die  oberste  zu  onterst  uad  die  unterste 

tu  oherst  —  um« 
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und  sehliesst  ebenso,  —  wobei  der  Dtskaot  toid  Alt  in  Sexten  vad 
der  Tenor  vom  Bass  in  Terzen  bej; leitet  wird.  —   
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Üass  der  Alt  hier  zu  Ende  des  zw  eilen  Takts  eine  AendcruD^ 
erleidet,  Tenor  und  Bass  das  letzte  Glied  des  Themas  weglassen 
(am  warn  Schiasse  des  Ganzea  zu  geka),  öbrigeos  in  allen  diesen 
Beispielen  die  Stioimeo  des  Gegensatzes  weggelassen  sind,  ist  leicht 
bemerklieb.  Ungleich  wichtiger  aber  ist,  die  ungemeine  Bereicke- 
rang  wabnonebmen,  die  der  Fugenform  hier  durch  Verkehrung  znr 
wächst;  man  hat  dieser  Bereicherung  dreifachen  Inhalt  zu  danken: 
das  Thema  in  ordenüieher  Aiebtung,  die  Verkebniogy  die  Vereini- 
gung beider. 

Die  teehnisebe  Ansfubrung  hat  wenig  Sebwierigkeit;  man  ver- 
snebl,  ob  un4  wo  Thema  und  Verkebrang  tu  einander  Ireten»  ob 
sie  dann  noch  Terdoppelt  werden  können  >  und  nimmt  im  Bntwuif 
und  der  Ausführung  darauf  Rucksiebt. 

Bei  der  Vorkehrung  ist  jedoch  zu  unterseheideti ,  ob  sie  eme 
freie  oder  strenge  sein  soll.  Ertleres  ist  sie,  wenn  nur  die 
Stufenzabi  jedes  Schrittes,  oder  doch  der  meisten  und  der  bedeu- 
tendem Schrille,  letzteres,  wenn  auch  die  Grösse  der  Stufen  nach- 
i;cahmt,  z.  Ii,  eine  grosse  Terz  mii  keiner  andern,  als  wieder  einer 
grossen  beantwortet  wird.  Die  ia  No.  524  gezeigte  Verkehrung 
z.  B.  ist  eine  freie;  sie  giebt  gleich  Anfangs  statt  einer  grossen 
Terz  und  Sexte  eine  kleine  Terz  und  Sexlc. 

Selten  wird  die  slreoge  Verkehruus  einen  wcsoniliciicn  Vor- 
zug  vor  der  freien  haben.  Kommt  es  aber  daraul  an,  streng  zu 
verkehren«  so  zeigt  dieses  Schema  für  6'dur  und  ^moli')» 

c,  d,  /,  ^,  ff,  /!,  c; 
e,  d,  c,  A,  fl,  f,  e; 
(das  leicht  in  die  übrigen  Tonarten  übertragen  wird),  auf  welchen 
Stufen  man  die  Vcrkehrnng  anzufangen  habe,  damit  sie  auch  in 
der  Grösse  der  Schrine  dem  Thema  gleich  sei.  Beginnt  also  du 
Thema  in  Dur  auf  der  Tonika  (c),  so  miiss  die  Verkebrang  auf 
der  höhem  Ten  (e)  anfingen;  s.  B«  . 


530 


beginnt  das  Thema  auf  der  Dominante  (g)^  so  muss  die  Verkeb- 
rang auf  deren  Sekunde  (a)  einsetzen* 


beginnt  in  Moll  das  Thema  auf  der  Tonika  {a) ,  so  hebt  die  Ver- 


*)  Wird  IQ  MoU  die  aicbeote  Stufe  erbüht  ge«eUi,  «laoo  ist  obif^t  Farad 
nicht  aebr  paistad. 
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kebruog  auf  der  Septime  (g)  an,  beginnt  jeues  auf  der  Douunante 
(0),  so  folgte  diese  auf  der  Terz  der  Tooika  (c). 


m 
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ry) — 1 

An  letziem,  absichüich  mX  ebromatUcben  T0oea  «ngefiiflten 
Beispiele  seheo  wir,  dass  die  Schemate  auch  auf  willkfibrlieh  tr- 
bShte  und  erniedrigte  Stufen  passen;  man  bat  Stufe  für  Stufe  ro« 
reebten  Anfangston  an  Terkebrt,  dann  aber  auch  die  Versetzungs- 
zeichen in  ihr  Gegenibeil  verwandelt,  aus  Erhöhungen  Erniedrigun- 
gen gemacht  und  umgekehrt.  Auch  in  den  drei  eisten  Tönen  ist 
dies  geselichn;  sie  hallen  also  huchsläbiieh  r,  des  ^  d  —  geschrie- 
ben werden  utiissen,  sind  aber  naeh  bekannten  orlhograpbischeu 
Grun^läiilzen  (Tb.  I,  S.  2G4)  umgenannt  worden. 

Man  siebt  wohl,  dass  die  Verkebrnng  eine  iobaltreicbere  Form 
ist,  als  Vergrösserung  oder  Verkleinerung ;  letztere  haben  nar  (|anii^ 
titaiiven,  jene  erstere  bat  qualitativen  IJntersebied  vom  Thema« 
Daher  ist  es  erklärlich,  dass  Bach,  der  tiefsinnigste  Ifeisler  in 
der  Fugenkunst,  nur  selten  von  Vergrösserung  und  Verkleinemog, 
ofl  aber  —  und  mit  Wohlgefallen  und  entscheidendem  Erfolg  — 
voD  der  Verkebrnng  Gebrauch  macht.  In  seiner  Fuge  über  das 
in  No.  387  mitgetheilte  Thema  6nden  wir  jedoch  Verkehrung  zu- 
gleich mit  Vergrösserung  und  dem  ordentlichen  Thema  gleichsam 
im  sinnreichen  Scherze  verbanden; 
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hier  dient  ihm  dieses  Spiel  zur  Wiederanknüpfung  der  Fuge  auf 
einem  intrikalen  Punkte  nach  dem  Schlüsse  des  ersten  Theils. 
Die  Verkehruug  ist,  wie  man  bemerkt,  sehr  frei. 

lud  nun  kann  auch  aus  der  oben  (S.  354)  erwähnten  Beet- 
hoven'sehen  Sonate  des  pbanlasievollen  Spieles  gedacht  werden, 
das  gegen  das  Ende  mit  dem  verkehrten  und  doppell  verkleioerlen 
Thema  sialt  hat.  .         -  , 
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Auch  in  dvn  aas  Reichardt't  Foge  (No.  516)  mitgetheiUcD 
Sitae  hebt  Takt  8  der  Alt  dai  Thema  in  der  VerkleioeniDg  «id 
ZDgleieh  Verkehmog  an  *). 

2.  Taklräehmg. 

Wir  wifiea,  daM  alle  zweitheiligen  TakteinlheiluDgeD  (s.  B. 
drr  Yienriertel-y  Zweivierteltakt,  die  TheiloDg  dei  Viertels  in  zwei 
Achtel,  des  Aehteb  in  zwei  Seebzehotel)  auf  der  Zwei  bemheo, 
aaf  AbtheiluDgen  von  je  zwei  Tönen  zarückgeftibrt  werden  könoeo, 
deren  einer  Hauplton  (betoot) ,  der  andre  Nebenion  (leicht)  ist. 
Dessgleicben  wissen  wir,  dass  alle  dreitbeiligen  Takteinricbtungen, 
z.  B.  Secbsacbtel-,  Zwöiracbteltakt,  sich  auf  die  Drei  zurückführen 
lassen.  Daher  konnten  wir  ein  Fugeothema  im  Viervierlel-,  Sechs- 
achteltakt u.  s.  w.  aus  der  ersten  in  die  zweite  Hälfte  des  Taktes 
rücken,  und  umgekehrt,  — 
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1 

ohne  wesentlichen  Unterschied}  alle  Haaptuoten  blieben  betont. 

Wesentlich  hingegen  wird  der  Smn  des  Themas  geindert,  wenn 
man  von  den  Stellen  der  Hanptnoten  anf  nicht  betonte  rSckt ,  z.  B. 
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Hl  BT  treten  ganz  neue  Momente  hervor  und  die  allen  llaupt- 
tÖne  zurück*)  in  No  535  waren  die  Töne  c,  a,  f,  c,  —  in  No.  530 
sind  die  Töne  g,  d  Hauptsache  geworden  und  der  bestimmte 
Scbluss  bat  sich  lu  einen  unbestimmten  Ausgang  verwandelt. 

*)  Biers«  der  Aahtof  R. 
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Diese  Taktveränderung  isl  es,  die  wir  mit  dem  Namen  Takl- 
rückuug  (oder  Rückung  kurzweg)  vorzugsweise  bezeichnen. 
Die  Kückung  des  HaupUbeils  in  zusammengesetzten  Taktarten  auf 
einen  gewesenen  Haupllheil  gehört  allerdings  ebenfalls  unter  diese 
Rubrik ;  aber  ihre  Wirkung  ist  nicht  so  wesentlich  verändernd. 
Jene  vorzugsweis  bezeichnete  Riickung  kann  besonders  bei  be- 
deutsamen Schritten  des  Themas  ein  wichtiges  Mittel  sein,  dasselbe 
in  ganz  neuem  Lichte  zu  zeigen,  und  sogar  der  Modulation  einen 
ganz  andern  Sinn  zu  geben.  Als  Beispiel  diene  ein  Thema  aus 
dem  ev.  Choralbuche,  vom  Vorspiel  zu:  Gicb  dich  zufrieden  und 
sei  stille. 
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lakt;  c  und  h  sind  Hauplnoten  und  as  Nebennote.  So  gehört  also 
as  zu  c  als  dessen  Nebennole,  und  beide  zusammen  bezeichnen 
für  den  ersten  Takt  die  Harmonie  c  —  es  —  as ;  im  zweiten  tritt 
der  verminderte  Seplimenakkord  auf  h  ein.  Im  Verlauf  der  Fuge 
nun  findet  sich  folgende  Rückung  des  Themas  im  Tenor,  — 


die  Betonung  und  Sinn  des  Themas  verändert. 

In  den  Verkleinerungen  der  Beethoven'scben  Fuge,  No.  519, 
bemerken  wir  jetzt  ebenfalls  rhythmische  Rückungen.  Hier  ent- 
standen sie  von  selbst,  indem  die  zwei  Takthälften  des  Sechsach- 
teltaktes in  die  drei  und  drei  Takttheile  desselben  verwandelt 
werden  sollten.  — 

3.    Tonische  V eränderungen  am  Thema. ' 

Wir  haben  schon  bei  der  Bildung  des  Gefährten  mancherlei 
Aenderungen  in  der  Tonfolge  des  Themas  kennen  gelernt;  sie  hal- 
ten eine  äusserlicbe  Rücksicht^  auf  Modulation,  zum  Grunde.  Allein 
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«neb  aus  andern  Gründen  ergeben  sieb  bisweilen  Abweichangen 
▼OB  der  arspriiagiicbeii  Gestalt  des  Tbemas.  Bisweiien  nämlich 
steigert  sich  m  spätem  Durcbrührungeo »  besonders  zuleUt,  4ie 
Energie  der  Komposition ;  nod  das  Tbesui  selbst  nimmt  in  einem 
oder  mehr  Intervaliea  eioen  grossartigem »  entsebiedoern  Goog. 
Dies  wollen  wir 

Erweiterung  des  Themas 
nennen.  Die  letzte  Dorcbfübriiog  der  in  No.  468  «ngefangnen  Fnge 
könnte  sieh  z.  B.  so  gestalten. 
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ün  Besse  hat  sieh  der  zweite  nnd  dritte  Quartensehritt  ia 
zwei  kleine  Quinten  verwandelt;  der  Diskant  ahmt  dies  naeh  uod 
erweitert  den  letzten  dieser  Schritte  in  eine  Sexte.  Der  Binfluss 
auf  den  Karakter  des  Themas  nnd  die  Modulation  des  ganzen  Satzes 
ist  etnlenchtend.  Niemals  aollle  man  sieb  übrigens  der  Erweite* 
rang  bedienen ,  wo  sie  nicht  zu  höherer  Kräfligung  des  Themas 
uud  des  Ganzen  ^oreichle. 

Bisweilen  wird  «tucli  das  Thema,  damit  es  zwischen  oabeiie- 
gcuden  Stimmen,  oder  in  einer  Engfiihrunj;,  oder  zu  einer  besou- 
dern  Modulation  eintreten  kann ,  in  einem  oder  mehr  Intervallen 
zusammengedrängt,  —  wir  wollen  dies 

Verengerung  des  Themas 
nennen  9  —  um  den  Eintritt  möghch  zu  machen.    So  balle  der 
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Mgßi  Scblois  eioe  SMftere,  mehr  elegische  StimmoDg  erbaiten, 
W01IO  mail  das  Theae  in  DiikaDl  vereogerl  hätte,  wie  hier  hei  a 
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um  einrr  VV  eodung  in  die  Parallele  wiiien  geschehen  ist. 

Uebrigeas  ist  die  £rweiteroDg  eines  lotervalls  nicht  immer  eine 
Verstärkung  uud  eben  so  wenig  die  Verengerung  jedesmal  eine 
Sebwäcbung  oder  Milderung  des  Themas.  Jedes  Intervall  hat  sei* 
nen  eigenthfimüchen  Sinn»  der  keineswegs  bbs  von  der  Weite 
der  Tonentfernnng  abhängt.  In  diesen  Sinn  sich  bineinzufühlen 
bleibe  dem  eifrig  auf  das  Wesen  der  Sache  dringenden  Jünger  für 
jetzt  und  noch  auf  längere  Zeit  allein  uberlassen.  Nicht  in  der 
Kompositionslehre^  sondern  in  der  Musikwissenschaft  ist  die  Stelle 
for  diese  und  ähnliche  Erörterungen 

Eine  noch  wichtigere  Veränderung  des  Themas  werden  wir 
isi  folgenden  Abschnitte  gleich  praktisch  kennen  lernen.  Bs  ist 
die  Uebertragung  eines  Darthemas  in  Moll  und  eines  Mollthemas 
in  Der 


Vierter  Abschnitt* 
Anlage  der  Fuge. 

Nun  endlich  sind  v,it  bereit,  eine  vollstäudige  Fuge  zu  enl- 
wertVn.  Wir  kenneu  \c\/A  die  einzelneu  Glieder  derselben,  wissen 
Durch lührungen  der  verschiedenslen  Art,  Enii^führunged,  Zwischen* 
sätze  u.  s.  w.  zu  bilden.  Es  kommt  also  nur  noch  aui  die  Gesetze 
an,  wie  sich  die  Fuge  in  ihrer  Ganzheit  bildet;  diese  sind  gegen- 
wärtig sogleich  an  Fugcnentwürfen  praktisch  durchzuführen,  wor- 
auf  dann  im  siebenlea  Abschnitte  von  der  Ausfuhrung  des  Entwurfs 
das  Weitere  (mit  Beziehung  auf  S.  302)  zu  sagen  sein  wird.  Dem 
Anfanger  ratben  wir  dringend,  erst  längere  Zeit  bei  blossen 
Entwürfen  stehen  zu  bleiben  und  nicht  eher  an  die  Aus- 
fübrung  zu  gehen,  bis  er  im  Entwerfen  schon  ziemliche  Leichtig- 
keit und  Sicherheit  erworben  hat.  Dies  ist,  wie  uns  vielfaltige 
Erfahmng  gelehrt  hat,  das  sicherste »  vielleicht  das  einzige 
Milte! 9  in  der  Fngenarbcit  Freiheit  und  Leichtigkeit  mit  aller, 

')  Einiges  gi«bt  die  allgemeine  M oilklelire ,  dritte  Aoflage;  deeh  ur  äa- 

deuiuDgsweise. 

**)  Hierza  der  AobiDg  S. 
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der  Kraft,  die  überhaupt  in  not  liegt »  zu  gewinnen.  Wer  so 
früh  an  das  Anaftibren  gehl,  wer  wohl  gtr  gleich  fod  Anfmg  an 
seine  Fugen  vollständig  niedersehreibeo  will,  oder  sueh  nnr  im 
Entwerfen  sich  aufhalten  läsat,  um  die  erste  Anlage  recht  voll 
(etwa  wie  unsre  hier  gegebnen  Entwiirfe)  niederzoschreiben ;  von 
dem  ist  su  besorgen,  dass  er  —  vielleicht  fSr  immer  —  bei  der 
Arbeit  erkalte  nnd  die  Fnge  ihm  zn  einer  mecbaniacben  Arbeit 
werde,  atall  za  einer  leben-  und  antheilvollen  Kttoatanfgabe. 

Stellen  wir  uns  nun  eine  vollst&odige  Foge  vor,  so  ist  Idar: 

dass  die  Darchführungen  als  Hanptmomente  des 

Ganzen  gelten  müssen; 
denn  sie  enthalten  ja  die  Haaptsache,  das  Thema.   Ihnen  gegen- 
über ersehetnen 

die  Zwischensätze  als  Mittelglieder, 
die  dazu  dienen ,  die  Durchfülii  uügeu  zu.  verknüpfen  und  den  Gang 
des  Ganzen  zu  veruiiUeln. 

Durchführungen  und  Zwischensätze  liiicieu  lu  der  Hegel  ein 
ununterbrochen  fortlaufendes  Ganze;  —  oder,  wenn  sich  im  Laufe 
des  Ganzen  da  oder  dort  ein  Scbluss  bildet,  su  wird  doch  nnf  dem 
Schlussakkorde  selbst,  oder  gleich  nachher,  —  ohne  dass  mau  ibra 
Zeil  lässt,  sich  recht  fühlbar  zu  machen,  —  so^^lfich  der  weitere 
Forlgang  veranlasst.  Dieser  rastlose  Fortgang  ist  dem  Wesen  der 
Fuge,  die  wir  uns  als  einen  lebhaltea  Dialog  über  ein  Alle  aore* 
gendes  Thema  vorgestellt  haben,  angemessen. 

In  der  liege!  verweilt  auch  die  Fuge,  wie  aiie  grossem  Ton- 
Stücke,  nicht  in  einem  einzigen  Tone,  sondern  modulirt  in  ver- 
sehiedne»  aanächst  meistens  in  die  nächstverwandten  Tonarten, 
indem  sie  entweder  beiläufig  in  sie  ausweicht »  wie  in  den  bisheri- 
gen Sitsen  zn  sehen  ist,  oder  förmlich  in  eine  neue  Tonart  über^ 
geht,  am  sie  zum  Sitz  einer  neuen  Darob  fübrung  (also  eines  Hanpl* 
momentes)  zo  machen.  So  tritt  also  auch  die  Fuge  unter  das  ans 
liegst  bekannte  Modalationsg^ets.  Dasselbe  mass  jedoch  eine  be- 
sondre Modifikation  erfahren,  weil  gleich  die  erste  Dnrebfahraag 
(ond  in  der  Regel  die  meisten  andern)  zwei  Tonarten  sogleich  be- 
natzen, nämlich  die  Dominante  der  Tonart,  in  welcher  der  Führer 
sieht,  für  den  Geführten. 

So  treten  ai\s  nnn  die  Fragen  in  den  Weg: 

1)  wie  viel  Dnrchfiibrungen  sollen  wir  in  einer  Fnge  ma- 
chen? 

2)  wie  sollen  wir  sie  nnd  die  Zwischensätze  bilden? 

3)  wie  sollen  wir  das  Ganze  ordnen? 

Hierüber  müssen  wir  uns  verständigen ,  ehe  die  Arbeit  begin- 
nen kann. 

lia  vcräLeiil  Mcii  vou  äclbdl. 
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im  «nf  diese  Fragen  keine  fiosseriiche  und  ab- 
aolal  geltende  Antwort  gegeben  werden  kann. 
Ans  welebem  Grunde  dürfte  man  bestimmen^  eine  Fuge  solle 
S0  nnd  soviel  Dnrcbfiibmngen  baben?  —  mosse  dnrebaus  so  und 
nicbt  anders  geordnet  werden?  —  Der  erste  Blick  auf  eine  Reibe 
Tsn  Fugen  wurde  jede  Regel,  die  man  so  auTslellen  wollte,  Lugen 
straren;  denn  es  würde  sieh  —  wenigstens  bei  den  Arbeilen  der 
Meisler  —  eine  Abweichung  über  die  andre  zeigen,  man  würde 
lange  und  kurze,  Fu^cn  mil  zwei  oder  drei  und  andre  mit  secbs 
oder  acht  Durchführungen  finden. 

Demungrachiet  kann  das  Bedürfoiss  eiuer  nähern  Leitung  ver- 
DOnftgeniäss  hefriedigt  werden. 

Es  linden  sich  nämlich  in  der  3Iehrzahl  der  Fugen  gewisse 
Hauplmoiiicntt' ,  —  j^Hetrhsam  Grauz  -  oder  Zielpunkle,  — 
die  (las  Ganze  unbeschadet  seines  ununterbrocbnen  Verlaui'es  iu  ge- 
wisse Hauptpartien  theilen.  Hat  man  nun  diese  Zielpuokte 
wohl  gefasst,  so  ist  man  mit  seinem  Entwürfe  nicht  mehr  gaas  im 
Unbestimmteo ;  man  gebt  von  einem  dieser  Zielpunkte  zum  andern 
nnd  ist  wenigstens  im  Grossen  der  Ungewissbeit  und  Verirrungen 
äberfaoben  Mehr  aber  kann  der  Jünger  weder  fodern  noch  wün- 
sehen;  denn  eine  ihn  nie  verlassende  Leitung  würde  ihm  ja  die 
künsllerische  Freiheit  rauben. 
So  bildet  sich  nun 

eine  ideale  Grundform*  der  FogOy 
die  mSglieber  Weise  in  keiner  einzigen  der  bisher  komponirten  Fu- 
gen ganz  vollstindig  realisirt  ist,  deren  innerliche  Mitwirkung  sich 
aber  in  der  Mehrzahl  der  Meislerwerke  uusrer  Form  erkennen  lässt 
und  die  auf  einem  Vernunflgrunde  ruht,  nämlicii  auf  den  schon  be- 
kannten Modulationsgruodsälzen,  angewendet  auf  die  besondre  Form 
der  Fu^c. 

Von  dieser  Grundform  gehen  wir  hier  aus  und  rathen  aus 
reicher  Erfahrung  von  ihrem  wohllhäligen  Einllusse  dem  Lernenden, 
längere  Zeit  an  ihr  ft  stzuiiaUen,  bis  sie  ihm  iu  ihren  wesentlichen 
Zögen  geläufig  geworden  ist.  Daun  erst  gehe  er  zu  den  wichli- 
;;ern  Abweichungen  im  sechsten  Abschnitt  über,  bis  er  zulelzl  mit 
gereiftem  Formsinn  sich  ganz  frei  gehen  lassen  möge.  Das  Letztere 
darf  aber  ja  nicht  übereilt  werden;  man  muss  sich  erst  i;;uiz  sicher- 
gestellt haben,  ehe  man  die  volle  Freiheit  ohne  Gefahr  der  Verir- 
ruog  und  V^erwirrung  besitzen  kann. 

Jeder  Modulationspian  bat  drei  Momente.  'Zuerst  stellt 


*)  Iq  gleicher  Weise  war  uns  bei  der  Behandiaof  des  Chorals  im  entern 
tiod  zweiten  TlieUe  des  LehrhQch«  4it  ZerfliedeniDg  4«as«lbett  »  knrie  Stro- 
pbea  kttlfreick. 
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er  den  Uauptton  fest;  dann  Terlässt  er  ihn,  um  in  andre  Ton- 
arten überzugeben;  zuletzt  kehrt  er  wieder  ia  deo  HaupttoD  so- 
roek,  um  in  demselben  zn  schliessen. 

Diete  drei  Hauptmomente  finden  aneh  in  der  Fsfe  slntt.  Ibnea 
gemiss  können  vir 

drei  Theile  der  Fuge 
nnterteheiden ,  obgleich  keiner  Ton  ibneu  dnrch  einen  förmlichen 
Schluflt  und  Absatz  von  dem  indem  getrennt  zu  aein  braucht. 

Der  erste  Theil  enthält,  was  dem  Hauptton  angehört,  also 
znnMchst  die  erste  Durchführung«  Wir  wissen,  dass  dieselbe  sieh 
in  den  meisten  FSllen  der  Tonart  der  Dominante  zuwendet  und  in 
derselben  sehliesst;  es  wird  aber  von  uns  abbüngen,  eine  schon 
dagewesene  Stimme  (nur  nicht  die  zuletzt  mit  dem  Thema  einge- 
tretne,  —  dies  wurde  einförmig)  noch  einmal  mit  dem  Themn 
auf  der  Tonika  des  Hanpttons  aufzuführen.  Entweder  mit  dem 
Thema  in  der  letzten ,  oder  mit  der  wiederholenden  Stimme ,  oder 
—  was  das  An^eroessnere  scheint  —  mit  eioeoi  Zwiscliensatze 
wird  der  erste  Theil  der  Fuge  beschlossen.  Hierzu  wendet  bich 
nach  bekannten  GeseUcu  die  3Iodulatioa  vuni  llanpllun  ab,  und 
strebt  einem  Schluss  auf  dem  naclisteu  fremden  Tone,  der  Domi- 
nante, oder  in  MoUsätzen  auch  (weuu  wir  es  vorziehen)  der  Pa- 
rallele zu. 

Allein  vor  dem  wirklichen  Schluss,  — oder  auf  dem  Schiussak- 
kord,  —  oder,  nachdem  derseibe  kurz  angegeben  und  bevor  der 
Schluss  sich  in  der  Empfindung^  festgesetzt  hat,  beginnt  der 
zweite  Theil.  Dies  ist  der  Bewe^uni^stheif.  Er  enthalt  alle 
Durchführungen  und  Zwischensätze  bis  zur  liückkchr  auf  den  Haupt- 
ton. Mit  der  Dominantenharmonie  desselben ,  oder  einem  aus  ihr 
entwickelten  Orgelpunkte  beginnt  nun  der  dritte  und  letzte 
Theily  welcher  der  letzten  oder  den  letzten  Durchführungen, 
Zwischen-  oder  Nachsätzen  ira  Haaptton  gewidmet  ist.  Auch  die 
Benutzung  der  UnterdomiAantentonart  kann  in  diesem  Theile,  wenn 
nicht  zu  Ende  des  vorigen,  statt  haben. 

In  Hinsicht  der  Modulation  kann  nur  noch  über  den  zweiten 
Theil  die  Frage  sein.  Hier  bieten  sich  vor  Allem  die  nächstynr^ 
wandten  TSne  als  Sitze  für  Durchfübrnogen  an,  und  nur  aus  be* 
sondern  Gründen  werden  wir  ihnen  fremdere  Töne  vorziehen,  die 
der  Regel  nach  eher'  in  den  Zwischensätzen  beiläufig  berührt  wer- 
den mögen.  Nur  Eins  ist  hier  nächst  den  bekannten  Modnlations- 
gesetzen  zn  erwägen.  —  Da  nümlicb  die  Tonart  der  Dominante 
sehen  in  den  Gei&hrten  der  ersten  Durebliibrung  aufgetreten,  viel- 
leicht  auch  zum  Schlüsse  des  ersten  Theils  benutzt  worden  ist:  so 
könnte  diese  Riebtung  der  Modulation  überladen  werden«  wenn 
man  etwa  die  nächste  Durchfühmng  des  zweiten  Theils , wieder  in 
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die  Dominante  Stellte.  Dann  vviirdea  in  der  ersleu  Durchführung 
die  beiden  Gefährten ,  in  der  folgenden  die  beiden  Führer  in  der 
Dominante  des  Hauplton.>  sieben,  und  die  IVIndiilnf ion  sir!i  vom 
Hauplton  auf  die  Dominante  und  wieder  auf  dercfi  Dominanle  schie- 
ben. Es  kann  hiernach  oft  oder  meist  zweckn)iissi<^  erscheinen, 
entweder  sogleich  in  einer  neuen  Tonart  zu  beginnen,  oder  doch 
die  Dominaote  bald  nach  dem  Anfang  der  zweiten  Dorchführnng 
ml  einem  neuen  Tone  zu  vertauscbcD« 

Die  Modulationsordnung  leitet  uns  nun  auf  die  Gruodailze  für 
die  Anlage  der  einzelnen  DnrcbrübruDgen.  Die  Durchführungen  des 
ersten  und  dritten  Tbeils  ersebeinen  schon  vermöge  ihrer  Stellung 
im  BaupUon  als  die  wichügslen;  sie  werden  also  vollständig  (8.241)^ 
wenn  nicht  äbervollständig  ausznfOhren  sein,  besonders  die 
erste»  in  der  alle  Stimmen  der  Fuge  znsammengefuhrt  werden 
wollen.  Die  letzte  Dorchführnng  muss  übrigens  als  der  Gipfel 
der  ganzen  Entfaitnng,  als  das  letzte,  was  für  und  mit  dem  Thema 
geschieht»  erscheinen.  Hier  ist  also  der  eigentliche  Sitz  der  Eng- 
fSbrung,  der  Brweiterongen  des  Themas  o.  s.  w. 

Die  Darchfnbrangen  des  zweiten  Tbeils  sind  dagegen  den  frem- 
dem und  darnm  nnwicbtlgeni  Tönen  gewidmet.  Sie  können  daher 
onvoUständig,  nur  von  wenigen  Stimmen  ausgeführt,  ja  entlegnere 
Töne  können  mit  dem  Thema  io  einer  einzigen  Stimme,  oder  in 
zweien »  die  einander  im  Einklang  oder  der  Oktave  folgen ,  befrie- 
digt sein.  Auch  för  Engerstellungen  des  Themas  ist  hier  der 
nachsle  Ort;  ihnen  oder  der  Engführung  im  drillen  Theilc  zu  (imi- 
slen  kann  das  Thema,  wenn  es  sich  nicht  ganz  zur  fc^ngfühiung 
eignet,  verkürzt ,  niciil  vullslaudig  bis  zu  Ende  voigelrageUj  aucii 
wohl  in  einem  und  dem  andern  Punkt  abgeändert  werden. 

Nunmehr  können  wir  zur  Arbeil  schreiten.  Wir  beginnen 
iinsrc  Arbeit  ganz  von  Anfang,  um  sie  eiiuijal  vollständig  darzu- 
legeu  und  manches  schon  Erkannte  au  einem  neuen  Stoü'  und  im 
Zusammeuhauge  des  Ganzen  aufzuweisen. 

Das  Erste  ist  also  das  Thema  und  seine  Leberlragung  in 
die  Dominante.  Dieser»  dem  Gefabrlen»  gesellen  wir  sogleich  den 
Gegensatz  bei.    Hier  — 

Soslenuto. 

Mi  m 


haben  wir  van  mit  einem  ziemlieh  eingeben  Thema  im  Basse  he* 
gönnen  |  der  Tenor  ergreift  anf  der  Dominaiite»  also  wahrseheinlieh' 
in  deren  Tonart»  dasselbe;  die  erste  Stimme  bildet  dem  Getährten 
gegeaiber  den  Gegensatz  und  fixirt  die  Tonart  der  Dominante. 
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Der  Gegensatz  ist  in  sofern  aus  dem  Thema  hervorgegaageii »  als 
er  dessen  letztes  Motiv  (a)  fortsetzt  und  bei  b  wiederholt. 

Warum  haben  wir  ODser  Thema  zuerst  in  den  Bass  gestellt? 
Es  eignete  sieb  nach  seiner  Stimmlage  für  Bass  oder  AJt  und  ent- 
sprach nach  seiner  weitschreitenden  Weise  am  meisten  dem  Karak- 
ter  des  Basses. 

Nun  fragt  sich*s»  wie  wir  weiter  gehen? 

Nur  soviel  können  wir  als  fest  annehmen »  dass  zu  vollstän- 
diger und  regelmässiger  Vollendung  der  ersten  Durchführung  noch 
der  All  mit  dem  Fobrer,  der  Dishant  mit  dem  GeQlbrlen  eialreten 
wird«  Aber  der  Eintritt  des  Alts  auf  der  Tonika  ist  durch  die 
Hf rmonie  nn  Anfange  des  fünften  Taktes  gebindert. 

Wir  könnten  den  ersten  Ton  des  Führers  im  Alt  nm  die 
Hllfle  verkürsen  und  auf  dem  zweiten  Viertel  einsetzen: 
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Allein  diese  so  früh  eintrelende  Verkürzung ,  diese  enge  ond 
kleinliche  Modulation  von  G  nach  C  zurück  auf  zwei  Achteln  wi- 
derspricht dem  würdigem  JBinbergange  des  Themas.  Wir  bedürfen 
eines  längern  Zwischensatzes. 


f 

Sf^P>  Oß   ß-mr- 

Nach  demselben  hal  die  Einführung  des  Alts  und  Diskants, 
femer  die  Einführung  des  Gegensatzes  in  Tenor  und  Alt  kein  wei- 
teres Bedenken. 

Wir  unterbrechen  uns  hier,  um  nochmals  anf  teehniscbea 
Vortbeil,  anf  die  Fürdersamkeit  der  Fugenarbeit,  aufmerksam  zu 
nuicben.  Erfunden  haben  wir  das  Thema  von  zwei  Takten,  und 
—  wenn  man  ihn  der  Erwähnung  werth  achtet,  den  Gegensatz.  Zu 
bedenken  halten  wir  nur  den  Zwischensatz;  und.  aus  so  geringem 
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Stoffe  haben  wir  bereits  eine  Arbeil  von  zehn  Takleu  vollendel) 
die  ao  ionerm  Wertbe  dem  Thema  wenigstens  nicht  nachsteht. 

Wie  find  wir  auf  den  Zwischensatz  gekommen?  Vor  Allem 
war*  es  malt  gewesen,  ihn  wie  den  GegensnU  ans  dem  diatoni- 
schen Tbeiie  des  Themas  sn  nehmen;  wir  ergriflen  abo  ein  an- 
dres Motiv  desselben,  den  hedenUamem  Sexlensehritt  im  zweiten 
Takle;  das  Uebrige  folgt  ans  dem  bedurÜnisse ,  naeh  dem  Haopt- 
toQ  wneksomodoliren  und  den  Tenor  melodiseh  genügend  zn  Endo 
SB  führen. 

Die  eigne  Weise  des  Tenors^  naeh  den  hohen  T0nen  Überm- 
greifen,  hat  nns  darauf  gebracht,  den  Alt  mit  dem  Thema  unter 
dem  vorhaltenden  Tenor  einzuführen.  Man  siebt,  dass  das  Thema 
dadurch  niclil  verdunkelt  wird,  vielmehr  in  einer  neuen  und  nicht 
zu  Ilachen  Weise  eintritt,  nicht  so  voraus  beabsiebligt,  als  clwa 
der  Fall  gewesen  wäre,  wenn  wir  es  zwei  Takle  weiterbin  hätten 
eintreten,  den  Zwischensatz  von  Takt  3  in  No.  506  vielleicht  so 


fortsetzen  wollen.  —  Es  sei  hieihei  gelegentlich  bemerkt,  dass 
dergleiehen  unerwartete,  nene  oder  kühnere  EinsStze  der  Fuge 
einen  höhern  Schwung  ertheilen  können.  Demungeacbtet  ist  hier 
die  Führung  des  Tenors  ans  einem  andern  Grunde  tadeloswerth. 
Er  nimmt  nämlich  das  bewegteste  Motiv  des  Themas  Torweg  und 
schwächt  damit  das  Thema.  Auch  die  Einführung  des  Dreiklangs 
auf  A  durch  den  Bassgang  ist  nicht  lobenswerth,  da  dieselbe  Har- 
monie im  folgenden  Takle  wieder  und  besser  gebraucht  wird. 

Wir  wollen  jedoch  nnsrer  Melhode  eingedenk  bleiben :  den 
einmal  begouueucn  Entwurf  rücksichtslos,  wenn  irgend  möglich  in 
Einem  Gusse,  zu  vollenden.  W  <  i  sich  während  des  Entwerfens 
darauf  einlassen  wollte,  beilauiii;  bemerkte  Fehler  und  Mängel  erst 
zu  beseitigen,  würde  sich  in  Ausbessernn^^en ,  Nebenwerk  und 
Zweifel  verstricken  und  die  Frische  der  erstm  ÄnfTassun^^  verlie- 
ren. Wir  merken  uns  an,  was  za  verbessern  ist»  und  lassen  es 
bis  zur  VoUendung  des  Entwurfs  stehen. 

Die  erste  Dnrehffibrung  ist  nun  vollendet»  nnd  wir  werden 
einen  Zwischensatz  anheben,  mit  dem  wir  entweder  den  ersten 
Theil  der  Fuge  auf  der  Dominante  schliessen,  oder  zn  einer  noch» 
maligen  Binführnng  des  Themas  auf  dem  Hanptton  oder  der  Domi- 
nante fortschreiten.  Zunickst  aber  brauchen  wir  Stoff  zum  Zwi- 
schensatz.   Wober  den?  — 

Marx,  liump.  L.  II.  3.  AnQ. 
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Betrachten  wir  UDsern  letzten  Takt,  so  finden  wir,  dass  All 
und  Diskant  eben  so  stehen ,  wie  vor  dem  ersten  ZwischensaUe 
BaSB  und  Tenor.  Dies  führt  uns  darauf,  den  Diskant  in  der  Weise« 
wie  zuvor  den  Tenor  fortschreiten  zu  lassen.  Allein  dem  Diskant 
ziemt  nicht  das  leidenscbaftlicbe,  im  ersten  Zwischensalze  fast  feb. 
rige  Wesen  des  Tenors;  er  muss  sieh  weibiieh  milder,  ruhiger, 
diatottiseher  bezeigen.  Ohnehin  stehen  uns  jetzt  vier  Stimmeo  za 
Gebote,  unter  die  wir  den  erregtem  Inhalt  des  Tenors  vertbeiien 
können.    Wir  sehreiten  so  fort. 
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Man  sieht,  dass  das  einschlagende  Motiv  des  Tenors  ans  den 
ersten  Zwischensatze  hier  unter  Diskant,  Tenor  und  Alt,  Tenor 
und  ßass  vertbeilt  ist^  was  ihm  an  der  ursprünglichen  melodischen 
Kraft  verloren  gegangen,  ersetzt  StimmfiÜle  und  Lage. 

Im  vierten  Takte  hat  sich  uns  das  Thema  gleichsam  von  selbst 
und  in  einer  nicht  unangemessnen  Stellung  gegen  den  Tenor  im 
Basse  dargeboten;  im  folgenden  Takte  haben  wir  es  nochmals  im 
Tenor  —  beidemal  auf  der  Dominante  einflihren  kSunen;  von  da 
aus  fiihren  wir  den  Satz  in  freier  Figurining  zum  Scblnase  des  er> 
sten  Tbeils  auf  die  Dominante. 

Ueberblicken  wir  den  Entwurf  des  ersten  Tbeils,  so  fehlt  uns 
an  vielen  Stellen  die  Ansfährung  der  Stimmen.  Wie  wir  sie  wei- 
ter führen,  ob  wir  nicht  da  oder  dort  eine  Stimme  schweig^en  las- 
sen wollen  y  —  werden  wir  bei  der  Ausarbeitung  zu  bcdeukea  ha- 
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ben.    Am  merkcnswerlheslcn  ist  uos  der  Schliiss  des  Tenors 
vorletzten  Takte.    Der  Teuor  hatte  zwei  Takle  früher  das  Tbent, 
und  swar  mit  verkürztem  AnfangstoQ  eingesetzt  und  führt  es  hier 

mit  einer  firhöhong  der  beiden  vorletzten  Töne  zu  Ende,    eioe 

Freiheit,  die  wir  uns  wohl  oehmen  können,  da  die  regelmHsnge 
Onrobführung  schon  längst  geschlossen  ist.  Dieses  £nde  des  Te- 
nors und  die  Stimmlage  in  den  beiden  letzten  Takten  sebeioen  an- 
sumtben,  dass  derselbe  von  hier  an  pansire  und  später  snerst  wie- 
der mit  dem  Thema  auftrete.  Allein  ans  einem  andern  Gmnde 
wSre  dies  nicht  wohl  gethan»  weil  nftmlieh  der  Tenor  so  eben  das 
Thema  voi|;etragett  hat. 

Wir  werden  hierbei  inne,  dass  die  Wiederholung  des  Themas 
im  Bass  and  Tenor  eine  iberfl&ssige  nod  darum  nachtheilige  ist. 
Weder  das  Thema,  noch  unsre  Bearbeitung  sind  von  solcher 
Wichtigkeit,  dass  es  der  Wiederholung  bedürfte.  Wollleu  wir 
sie  anwenden,  so  roü'ssle  der  nachfolgende  Zwischensatz  weil  aus- 
geführt werden,  weil  man  das  Thema  schon  sechsmal  gehört  hat; 
der  zweite  Theil  und  seine  Modulation,  die  ganze  Fuge  würde  sich 
weiter  ausdehnen,  als  wir  beabsichtigen  und  das  einfache  Thema 
federt.  Der  Werth  der  Fuge  besteht  überhaupt  nicht  in  ihrer 
Länge;  und  dem  Anfänger  in  Fugenkomposilion  würden  wir  beson- 
ders rathen,  sich  nicht  auf  zu  weil  gehende  Plane  einzulassen.  — 
Wir  werden  also  den  vierten  bis  sechsten  Takt  bei  der  Ausarbei- 
tung streichen. 

Der  letzte  Zwischensatz  neigt  zum  förmlichen  Schluss  auf  der 
Dominante  hin.  Hätten  wir  ein  im  Auftakt  und  bewegt  anheben- 
des Thema,  so  würde  ein  voller  Schluss  wohl  statthaft  sein,  — 
nämlich  vorausgesetzt 9.  dass  derselbe  sogleich  wieder  durch  den 
Eintritt  des  Themas  aufgehoben  wfirde.  Unser  Thema  dagegen 
würde  nach  einem  förmlichen  Schlüsse  gar  zu  mbig  und  unbedeu- 
tend einsetzen  —  wir  müssien  es  deon  (was  schon  oben  abgelehnt 
worden  ist)  mit  einer  Verkürzung  des  ersten  Tones,  z.  B.  so  — 
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einführen.  Hier  sei  jedoch  das  Andre  gewählt.  Wir  setzen  also 
den  Zwischensatz  ununterbrochen  fort,  bis  zum  Eintritte  des  The- 
mas. Die  ModulationsordnuDg  würde  uns  nach  dem  Schluss  in 
GAur  etw  a  zunächst  i&'moll ,  AmoW,  Z^moll,  Fdur  und  damit  die 
Rückkehr  in  den  iiaupttoo  auralhcn. 

24* 
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Dieser  Paokt,  die  AnknopfoDg  des  zweiten  Theils  der  Foge, 
ist  besonders  für  deo  Neuling  der  schwierigste.  Einmal  nämlich 
bat  die  Fuge  sieh  während  der  ersten  Durcbfiibrung  darch  den  Ab- 
wachs  aller  Stimmen  gesteigert  und  im  Haoptzwischensatze  sich  ge- 
wissamaassen  vollendet;  soU  nan  wiederum  das  Thema  in  einer 
Stimme,  etwa  mit  dem  Gegensatse  von  einer  oder  ein  Paar  Stim- 
men gleichsam  von  Nenem  anfangen :  so  liegt  in  der  Anfgahe  selbst 
die  Gefahr,  schwächer  nnd  matt  zn  erseheinen.  Dann  aber  ist 
▼oraassetslieh  Uanptton  und  Dominante  im  ersten  Theii  abgethan, 
nnd  wir  möchten  den  zweiten  Theil  entschieden  mit  dem  Thema 
in  einer  neaen  Tonart  aoheben;  hier  lanfen  wir  wieder  Gefahr» 
entweder  einen  Modulationsspruog  zn  machen«  oder  den  Zwischen- 
satz hemmziehen  zn  müssen}  bis  er  nns  endlich  wohl  oder  ilbel 
leicht  aber  mit  fühlbarer  Absichtliehkeit  —  in  die  neue  Tonart  ge- 
bracht hat. 

Lin  diese  Sthwicrigkcil  zu  beseitigen,  haben  besonders  neuere 
*  Meister  bei  dem  Einlrillc  der  vierten  Stimme  die  erste,  oder  allen- 
falls zweite  Stimme  schweigen  lassen;  sie  erlangten  dadurch,  dass 
der  erste  Theil  der  Fuge  nicht  zum  Gipfel  der  Stärke  gelangen 
konnte  und  ihnen  eine  frische  Stimme  zum  Wiederanfang  übrig 
bleibt.  —  Dass  diese  Form  in  einzelnen  Fällen  die  rechte  ist,  kann 
wohl  zugegeben  werden.  Aber  zur  Regel  darf  sie  um  so  weniger 
erhoben  werden,  da  sie  auf  eine  absichtliche  Schwächung  eines 
Theils  zu  Gunsten  eines  andern  hinausläuft;  die  erste  und  bis  zum 
dritten  Tbeile  wichtigste  Darchfübrung  gelangt  hiernach  nicht  zur 
VoUslimmigkeit,  bleibt  bei  vier  Stimmen  dreistimmig. 

Es  verträgt  sich  auch  gar  nicht  mit  dem  Sinn  knnstlerischer 
Arbeit,  für  dergleichen  Wendepunkte  des  Schaffens  besondre  Hnlfa- 
mittel  zu  suchen.  Denn  jedes  würde  nur  eine  fremde ,  äosserliche 
Aushülfe  sein;  wir  müssen  aber  unser  Werk  aus  uns  selbst  voll- 
führen» in  jedem  Momente  die  Hülfe  in  uns,  in  dem  Vorange- 
gangnen selbst  suchen.  Und  eben  hierzu  fördert  uns  die  Me- 
tbode  rastlosen,  ununlerbrochnen  Entwurfs. 

Hiermit  kehren  wir  zu  dem  unsern  zurück.  Wir  überlesen 
oder  spielen  denselben  durch  und  fahren  fort.  Wir  gedenken»  von 
Gdw  nach  j^moli  zu  geben. 
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Doch  noch  einmal  uiilerbrccben  wii-  uns. 

Die  Uebcrii'ituüg  in  den  zweiten  Theil  durch  den  Alt  auf  der 
Dominaulc  der  Dominantcnlonart  kann  genügen,  und  die  neue  Durch- 
fiihruiif^,  die  eigentlich  erst  vom  Bass  anhebt,  würde  an  sich  selbst 
cbeulalls  gelten  und  wirken  können.  Allein  ihre  Stiminordnun«;  ist 
die  schon  in  der  ersten  DurcbTührung  dagewesne,  und  dergleichen 
Formalwiederholungcn  lassen  leicht  die  Sache  selbst  einförmig  er- 
scheinen, obgleich  hier  der  Wechsel  von  Tontrt  und  Tongescbleeht 
zur  Entschuldigung  gereichen  könnte. 

Die  nächste  Hülfe  schiene  die  zu  sein ,  statt  des  Basses  dea 
Tenor  anhebeo  za  lassen.   Takt  3  beginne  so: 
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Allein  dann  würde  der  AU  in  drei  Takten  zweimal  das  Thema 

haben  und  der  iiass  würde  auf  denselben  Stufen  eiotreteo,  die  drei 
Takle  zuvor  der  Tenor  inne  gehabt.  Oder  wir  müssten  All,  Bass 
und  Tenor  auf  h  einführen,  wo  nicht  gar  den  Bass  auf  einer  ganz 
fremden  Stufe;  oder  endlich:  wir  müssleii  die  Durchführung  in  der 
Mitte  unvollständig  lassen,  und  damit  den  kräftigen  Fortgang  zum 
Diskant  hemmen.  Besser  opfern  wir  den  Alt,  der  ohoebiu  schon 
dagewesen  ist. 
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Hier  ist  genug  geschehen,  um  die  ohnehin  schon  entferulere 
Tonart  j^inoU  zu  befriedigeo.  Der  Bass  übrigens  hebt  mit  ver- 
kürzlem  Anfangsloa  an,  und  verändert  seinen  Sexten-  iu  einen 
Oktavenschritl,  um  nicht  mit  der  Oberstimme  widrig  in  Oktaven  za 
trtleo.   Auch  der  All  bat  die  letzte  Hälfte  des  Themas  verändert. 

Hiermit  hat  nan  die  eine  Seite  der  Modulation,  die  nach  der 
Oberdominante  biri,  gebührende  FöUe  erlialien,  und  wir  haben  uns 
■ach  der  andern»  der  Unterdominante  und  ihrer  Parallele»  zn  weodeo. 

Läde  nieht  das  letzte  Diskantmotiv  zu  einem  Abschlosi  auf 
der  Dominante  von  B  ein  ond  hätten  wir  nicht  schon  ^tnaguim 
das  Thema  gehört»  so  würden  wir  —  etwa  in  dieser  Weise 


SSO 


Über  ^moU  (der  HaupLparallele)  nach  DmoW  und  Fdur  gehen.  So 
aber  ziehen  wir  vor,  mit  einem  Zwischensätze  gleich  nach  Dmoü 
zu  modniircn: 
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Hierzu  bietet  sich  uns  das  Motiv  des  ersten  Zwisciieiisatzes 
dar,  und  es  drängt  ein  zweites  aus  dem  Gegensatz  auf,  das  in 
ausgedehnterer  diatonischer  Folge  der  erhöhten  Bevvcguug  an  dieser 
Stelle  entsprechend  scheint.  Der  Diskant  pausirt  in  den  letzten 
Tasten.  Da  ohnehin  der  Schluss  heraniiaiit,  so  wird  es  ratbsam, 
die  abgclretne  Stimme  auf  entscheidende  Weise  einzuführen. 

Blicken  wir  jetzt  noch  einmal  schnell  auf  unser  Thema  zurück, 
um  den  rechten  SlolT  für  die  letzten  Partien  unsrer  Fuge  zn  fin- 
den. Wir  haben  das  bedeutendste,  oder  wenigstens  bewegteste 
Motiv  des  Themas^  die  erste  Hälfte  des  zweiten  Taktes,  noch  gar 
nicht  für  siili  verarbeitet.  Dies  kommt  uns  eben  jetzt,  auf  dem 
Gipfel  der  Bewegung,  recht  zu  statten.  Es  führt  uQf  weiter,  iiod 
wir  ündero  dazu  die  leUle  Note  des  vorigen  Tektei. 
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Dreimal  bat  dieses  Motiv  sich  jetzt  im  Basse  wiederholt,  ond 
diesem  dadurch  einen  bedeutenden  Gang  in  die  Tiefe  gegeben  ;  diese 
Sliiiiuje  wird  uns  nicht  zufriedeo  lassen ^  bis  wir  ihr  noch  ein  Ge- 
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gengewicbt»  eioen  bedeatsaneB  Gang  io  die  HQbe»  vergönol  habeo* 
der  001  vielleicbt  zor  Beiiegelung  des  Schlosses  dieoen  kann. 

Allein  —  wie  sollen  wir  nuo  den  Scbluss  einleiten,  wie  in 
den  HauptloQ  und  dritten  Theil  der  Fuge  zurücklenkeu ?  Der  blosse 
Dominantakkord,  den  wir  am  Ende  des  ßassganges  auf  G  erbauen 
könnten,  ist  eiue  zu  schwache  Angel,  um  nach  so  weit  geführter 
Modulation  uns  in  den  ersten  Ton  zurückzuwenden.  Wir  müssten 
ihn  wenigstens  lange  festhalten  oder  nach  eiogemischten  andern 
Akkorden  mehrmals  wieder  bringen. 

Hier  tritt  uns  nun  jenes  niiichtige  Bindemittel,  der  Orgel- 
ponkt,  vor  Augen,  dessen  liefe  Bedeutung  und  Macht  wir  schon 
in  ersten  Buche  kennen  gelernt  haben.  Wir  werden  ihn  hier  er- 
greifeoy  die  Figorining  der  Stimmen  über  ihm  fortsetzen;  oder  bes- 
ser: wir  werden  irgend  ein  wichtiges  Motiv  des  Themas  (z.  B. 
das  letzlergriffoe)  über  ihm  darcharbeileo.  Jioctk  wichtiger  würde 
er,  wenn  wir  das  Thema  selbst,  oder,  eine  gaoxe  Durchführung, 
oder  endlich  eine  £ngfubrong  darauf  baoten ;  dann  wäre  die  stärkste 
barmonisebe  Form  mit  dem  wichtigsten  Inhalte  der  Fuge  io  ge* 
drioglester  Weise  vereioigt  Dies  ist  sehen  oben  begonnen;  der 
aufgesparte  Diskant»  dano  AU  nnd  Tenor,  sind  bereits  mit  deai 
Thema  eiogetreteo.   Wir  fabreo  so  fort: 
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Die  Tonart  der  Unlerdominante  haben  wir  versäumt.  Es  ist 
aber  auch  nicht  nothweodig,  sie  in  jedem  Toosatz  eiozuführen, 
uod  fänden  wir  es  nöthig,  so  könnte  es  noch  im  vierieia  ond  dril^ 
ten  Takte  Tom  £ode  durch  dea  Tenor  gesebeheo. 


554  Üi- 


IT" 

=t=t 


Hätten  wir  ansera  Scblnss  nicht  mit  dem  Orgelpunkt  einge- 
leitet, dann  würden  wir  die  Unterdominante  nicht  füglich  haben 
enlbehren  können,  um  den  Schluss,  die  Rückkehr  in  den  Uaupi- 
ton  sn  Terstärken.  Bei  stiller  bewegten,  oder  kürzom  Fogen 
kann  man  ohne  Orgelpunkt  und  ünterdominante  fertig  werden. 

Nehmen  wir  nun  an,  dass  wir  von  unserm  Entwurf  im  AJlge- 
■einen  befriedigt  wären,  so  kehren  wir  auf  diejenigen  Punkte  zu- 
rück, von  denen  wir  schon  im  Vorbeigehen  erkannt  haben,  dus 
sie  einer  Verbesserung  bedürfen.  Dies  ist  zuerst  die  Einführung 
des  Alls  in  der  erslan  Durühführung«   Sie  kann  so  geschehen: 

*  T«ki6.    (  I    1.^^  r=;-7 


Sodann  müssen  nach  der  ersten  Durchführung  die  überzähligen 
Einführungen  des  Themas  im  Bass  und  Tenor  beseitigt  werden. 
Diese  Stelle  kann  so  zusanunengezogeo  werden. 


Takt  13  de»  Ganzen. 


«* 


worauf  im  drillen  Viertel  von  No.  512  fortgefahren  wird. 
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Fünfter  Abschnitt. 
Prttfang  des  ersten  Entwurfs. 

Wir  nehmen  an ,  dass  der  erste  Entwurf  (wie  er  oben  in 
Ao.  541  —  543  Takt  1—555,  543  Takt  4-545  Takt  1  und  2  — 
556  —  549  —  514  —  551  —  554  enthalten  ist)  in  Eioem  Guss  und 
dem  schon  daraus  sich  eotzüodt  ndcn  Eifer  nieder gescbncbea  sei  — 
eia  Vortbeil,  den  freilich  die  obi^e  Arbcil  enibclirl. 

Nun  beginnt  das  (lescbäii  ,der  sorglicbsteo  Prüluag  erst  im 
Stillen,  dann  am  Instrumente. 

Wir  erw;ii:;pn  vorerst  den  ganzen  Inhalt  des  Knlwiirfs,  ob  er 
fiir  die  Idee  der  Fuge  und  nach  deu  aiigeineiiieu  Eri'oderai«fiea  der 
Tonkunst  wohl  zureichend  ist. 

Da  finden  wir  nun: 

1)  eine  vollständige  Durchführung  im  Haupt-  und  DomioantloDe; 

2)  eine  dreistimniige  in  der  Parallele  der  Dominante;  der  auf  der 

Pomioanle  selbst  einleitende  Alt  ist  niebt  mitgezählt; 

3)  eine  dreistimmmige  (wieder  unter  Einleitung  des  Alte)  auf  der 

Parallele  der  ünterdominaote ; 

4)  eine  Engfubrnng  som  Orgelpuokt  fiber  der  Dominante  des 

Hanpttons; 

5)  noehnals  das  Thema  über  der  Tonika  im  Hauptlone. 

Die  Modulation  hat  also  folgende  Haoptmomente : 
Cdor,  fiUnr,  J^moll,  i^moU,  Cdnr. 
Nur  Fäfoat  und  ^motl  fehlen* 

Die  Stimmordnung  in  den  ▼eraehiednen  Dorcbfuhrnngea  ist« 

1)  Bass,  —  Tenor,  «—  All,  —  Diskant; 

2)  nach  cinleilendcm  Alt: 

Tenor»  —  Bass,  —  Diskant; 

3)  nach  eiuleilendcm  Alts 

Bass,  —  Tenor,  —  Alt  5 

4)  über  dem  Üj^^  lpunkte: 

Diskant,  —  Alt,  —  Tenor,  —  dann  uochuials  Ah. 

Enger  folgen  sich  die  Eintritte  schon  in  der  zweiten,  uocb 
mehr  in  der  vierten  Durchführung. 

In  den  Zwisrhensiilzeu  sind  d'u;  drei  wichiif;sleii  Motive  des 
Themas  durcbgcarlieitcl.  Hätten  wir  die  Fuge  breiter  und  ruhiger 
ausgeführt,  so  würden  wir  irgendwo,  wahrscheinlich  vor  (Jim  iiiick« 
tritt  in  den  Hauptton  das  erste  Motiv  des  Themas,  etwa  so 
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zur  Stillung  der  Bewegniig  ausgelegt ,  Tielieieht  auch  oocbnab 

vun  robigen  Schiasse  verwendet  haben. 

Ueberbaopt  ist  klar,  wie  weit  nneer  Entwurf  davon  entfernt 
ist,  das  Tbena,  oder  gar  aUe  Mfigliehkeiten  der  Pngenfomi  zn  er- 
seh^pfen.  Wir  haben  aber  schon  im  Vorm  angemerkt,  dass  dies 
weder  ansßihrbar,  noch  knnst-  nnd  vemunftgenuiss  ist.  Nicht  die 
einzelne  Pnge  soll  nnd  kann  nnerschSpflich  nnd  nnendlieh  sein»  son- 
dern die  ganze  Form  ist  es.  Jede  einzelne  Fuge  findet  ihr  Blaass 
in  der  besondem  Idee,  die  der  Komponist  in  ihr  niedergalegt  bat, 
lind  ist  feblerhafi  nnd  scblechl^  sobald  sie  —  etwa  in  Trieben  eitler 
Konstgescbickltcbkeit  —  darüber  binanswnchert.  Was  aber  na- 
mentlich den  vorsiehenden  Entwurf  belrilfl,  so  mussle  schon 
des  Raumes  wcgcu  stets  das  Eugate  ,  das  sich  ergeben  wollle, 
gewählt  werden ,  öfters  auf  Kosten  einer  rubigern  und  bessern 
Anlage. 

llebrijjens  ist  hosouders  dem  angehenden  Fugislcn  anzurathen, 
jener  inissvf  rsiaiidi^eu  VolisUindigkeit  nicht  uachEUSlrchen ,  son- 
dern shh  vdrirst  mit  Wenigem  EU  begnüp^en.  Er  kann  Meisler- 
suicke  vnn  Fugenarbeit  genug  finden,  die  weder  so  ausgedehnt, 
noch  dem  ihematischen  Gehalt  nach  so  durchgearbeitet  sind,  als 
das  vorige  Beispiel ;  und  seine  ei  sten  Versuche  dürfen  ihm  geuiim  n, 
wenn  es  ihm  auf  kunstlehe ndige  Weise  gelungen  ist,  nach 
der  ersten  Durchfübrnog  das  Thema  oder  eine  zweite  Durchführung 
in  einem  Nebentone  zu  seigen»  nnd  mit  einer  dritten  Darcbiahrung 
im  Haupttone  zu  scbliessen,  —  das  heisst:  einen  bescheidnen 
Schritt  weiter  zn  gehen,  als  im  Fugato  oder  der  Fughette,  aber 
in  fester  geordneter  Weise.  Die  weitere  und  reichere  Ausführung 
findet  sich  allmählig  von  selbst  ein,  bis  sich  nns  znletst  bofienilicb 
auch  die  weisere  BescbrSnknng  enthiOlt. 

Wir  betrachten  nnn  die  grossen  AbtheiInngen  der  Fuge. 

Der  erste  Theil  enthält  ausser  der  vollständigen  Durchfüh- 
rung einen  Zwischensatz  von  fiinf  Takten,  im  Gänsen  über  fSnf- 
zehn  Takle,  steht  also,  äusserlicb  betrachtet,  zn  dem  Ganzen 
(von  46  Takten)  nicht  io  Missverbältniss.  Wenn  er  gleichwohl 
weniger  befriedigend  sich  abrundet,  so  liii;t  es  darin,  dass  wir  ihm 
in  No.  556  und  549  den  formellen  Schluss  ^-rnoiiimen  haben,  und 
nun  sofort  in  eine  weitgefiihrtc  Moilniasse  uhergehn.  Es  ist  zwar 
keineswegs  nolhweiniig,  den  ersten  Theil  formell  so  entschieden 
abzuschliessen ;  vielmehr  findet  sich  in  vielen  Arbeiten  unsrer  Mei- 
ster (namentlich  Seh.  Baches)  der  formelle  Abschluss  gcHisseniiich 
umgangen.  Für  den  Neuling  in  der  Fugenkunst  ist  aber  der  be- 
stimmtere Schluss  sehr  luidcrsaiii  (und  darum  sind  wir  in  No.  546 
bis  ^48  auf  ihn  ;niS','et,MM<^eD) ,  weil  er  ihm  ein  näheres  Ziel  tJinJ 
einen  ordocnden  Ahächmtl  darbietet  >  von  dem  er  das  Bisherige 
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überblicken  und  das  Weitere  frisch  be^ianen  kann.  Für  ihn  fän- 
den wir  daher  das  Streben  nach  einem  bestimmleru  Abschlüsse  des 
ersten  Tbeils  überhaupt  ratbsam,  abgesehen  davon,  dass  es  für 
Tiele  einzelne  Werke  schon  an  sieh  selber  die  rechte  Form  ist. 
In  onsenn  finlwnrfe  könnten  wir  von  No.  545  so 


fortgeben  und  dann  in  No.  549  Takt  4  fortfahren.    Oder,  wenn 

ans  hier  die  Anknüpfung  zu  hastig  und  der  Fortgang  ^c^en  das 
Vorige  zu  einfach  erschiene,  könnten  wir  den  Zwischensalz  über 
den  Schluss  hinausführen  und  später  erst  die  neue  Durchführung 
aohebeo  ;  z.  B.  so : 


Es  kann  niclil  schwer  werden,  noch  maneherlei,  nnd  interes- 
santere Wendungen  zn  finden. 

Von  der  Abrundung  des  ersteo  Theils  wenden  wir  uns  zum 
dritten  Theile.  Dies  ist  der  zweite  besonders  schwierige  Punkt 
für  den  angehenden  Fugisten.  Wie  bei  dem  Abscfalnsse  des  ersten 
Tbeils  es  darauf  ankam,  ohne  Ermatten  weiter  zn  geben:  so  ist 
es  hier  die  Aufgabe»  ani  der  ToUen  Erregung  des  zweiten  Theib 
mit  Rraft  und  Bntsdiiedenbeit  und  doch  ohne  Riss  nnd  Sprung  die 
Bewegung  der  Fuge  znniekznlenken  in  den  Hauptton  und  zum  be- 
ruhigenden Schlüsse.  Der  Sammelpunkt  dieser  zur  Ruhe  streben- 
den Bewegung  ist  der  festgebaltne  Dominantakkord  des  Uaupttons, 
oder  der  Orgelpunkt. 

Auch  wir  haben  einen  Orgelpunkt  eingeführt,  der  vom  32.  bis 
36.  Takte  des  Entwurfs  gebt,  so  dass  (beiläufig  gesagt)  der  dritte 
Theil  unsrer  Fuge  die  letzten  14  Tskte  der  Pnge  nm&sst.  Aber 
wie  ist  unser  Orgelpunkt  und  der  Hauplton  eingetreten?  —  Der 
Orgelpunkt  beginnt  in  6'dur,  das  aber  schon  ein  Viertel  früher, 
und  zwar  durch  einen  blossen  Terzquart- Akkord ,  eingeführt  wor- 
den war;  der  Hauptton  findet  sich  im  35.  Takte  gleichsam  gele- 
gentlich, ohne  alle  Wichtigkeit  einj  die  Modulation  ist  also  an  bei- 
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den  Orlen ,  an  der  Stelle  der  Fuge ,  wo  sie  am  kräftigsten  wirken 
sollte,  ebne  Nachdrack,  and  somit  auch  das  mächtigste  Bindemittet 
der  Fuge,  der  Orgelpmikt,  seiner  Gewalt  beraoht. 

Wir  wissen,  dass  der  Orgelpnnkt  keineswegs  eio  notliweiidi* 
ger  Bestandtbeil  der  Fuge  ist.  Kleinere  Sätze  können  ibn  ganz 
entbebreo»  und  sieh  mit  dem  Uosaea  OomiDantakkord »  oder  eioer 
geringen  fiSntfaltaog  aas  ihm ,  s.  B. 


begnügen.  Auch  in  grössern  Fugen  können  wir  ihn  entbehren, 
and  uns  durch  andre  bedeutsame  Modulationen,  s.  B.  mittels  der 
Unterdominante,  wieder  im  Hauptlone  festsetzen.  Unser  Entwarf 
hätte  z.  B.  in  Mo.  552  Takt  3  so  forUchreiten  können. 


Oder,  —  wenn  ans  hier  der  zweite  nnd  dritte  Takt  zn  weit- 
schweifig erscheinen  nnd  wir  den  Tenor,  der  das  Thema  znletzt 
gehabt  hat,  nieht  gern  wieder  beginnen  lassen  wollen:  könnte  der 
Portgang  statt  des  vorigen  Versnchs  so  — 


LT     !   >Mj       1      *  • 
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gebildet  werden.  Es  zeigt  sich  hier  wie  überall,  dass  nur  die 
Menge  der  Wege,  die  unsrer  Wahl  sich  darbieten,  nicht  die 
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Scbwierigkeil ,  einen  neuen  Forlgang  zu  linden ,  uns  in  Verlegen- 
heil  setzen  kann,  dass  dem  gut  Vorbereilelen  die  bildende  Kraft 
nie  versagen  kann,  wohl  aber  er  eines  entschieden  eingreifenden 
Willens  vonnötben  hat,  um  nicht  zwischen  allen  Auswegen  un- 
entschlossen zu  stehen  und  in  Zweifelnuth  seine  Kraft  zu  ver- 
lieren. — 

Wollen  wir  aber  den  Orgelpunkt  nicht  aufgeben ,  so  müssen 
wir  ihn  vor  Allem  entschieden  einführen,  tlier  ist  es  der  geradeste 
Weg ,  sogleich  nach  dem  Hauptton ,  und  von  da  (über  die  Unter- 
dominante  —  oder  auch  nicht)  nach  dem  Dominanlakkord  oder 
der  Dominantenlonart  za  gehen.  So  geschieht  hier»  von  No*  d52 
TakI  3  an. 


Die  Modulation  ist  nach  dem  Vorbemerklen  klar,  der  Bass 
wird  in  bedeutenderer  Weise  und  bestimmter  in  den  Haltcton  des 
Orgelpuukts  hineingeführt,  als  zuvor  in  Mo.  552.  — •  So  geschieht 
es  femer,  von  551  Takt  9  an,  hier: 
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wo  der  Bass  ersl  mit  den  ntidcrn  Stimmen,  dann  gegen  sie  sich 
erhebt,  um  gesteigert  den  Orj^clpunkt  zu  fassen  ;  —  und  so  wären 
freilich  noch  manche  andre  Wege  zu  demselben  Ziele  möglich^ 
die  aufzusuchen  dem  Schüler  überlassen  bleiben  kann. 

Ein  so  entschieden  ein^eliilirler  Orgelpunkt  weckt  nun  mächtig 
das  Vorgefühl  des  Schlusses  und  damit  das  ßedürfniss  einer  festern 
Kuhc.  Von  ihm  aus  kann  nur  zweierlei  zu  erwarten  sein.  Ent- 
weder sofort  der  Schrill  auf  die  Tonika;  dazu  wäre  No.  564  reif. 
Nun  nber  kann  eine  so  umständliche  Einführung  nicht  ohne  ent- 
sprechende Folgen  bleiben;  es  kann  kein  blosser  Schlusssatz  folgeo, 
sondern  es  wird  als  Gegengewicht  gegen  den  Orgelpunkt  noch  eine 
(vielleicht  auch  orgelpunklmässige)  Ausführung  auf  der  Tonika»  wo 
nöglich  mit  Ad-  oder  Durchführung  des  Themas,  wünscheoswerth. 
UaD  könnte  s.  B.  nach  No.  564  so  acbliessen. 
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Dies  ist  der  eine  Fall.  Oder  man  wird  aus  dem  Orgelpunkt 
in  einen  Trugschluss  übertreten  und  den  dritten  Theil  der  Wen- 
dung von  dem  neu  erreichten  Punkle  zum  wirklichen  Schlüsse  wid- 
men. So  könnte  unsre  Fuge  von  iNo.  563  ab  folgenden  Gang  nehmen: 
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und  würde  dann  noch  eine  der  oben  vermissten  verwandten  Ton- 
arten, die  Haupiparallcle  (^moU)  in  ihren  Kreis  ziehen.  Oder  es 
könnte  von  No.  504  ab  so  geschlossen  werden: 
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wobei  denn  noch  der  UnlerdoiiiiDante  ihr  volles  Recht,  <—  und  tu 
rechten  Ort,  am  Schlüsse,  —  widerführe.  Es  liegt  übrijrens  scboo 
im  Harakter  des  dritten  oder  Scbiiustbeils  und  der  durch  Trag- 
Schlüsse  erwirkten  Anhän^^e,  dafls  man  hier  nicht  sn  weit  gehen, 
sondern  sich  zeilig  zum  Ende  anschicken  muss.  Denn  sobald  das 
Geffihl  des  Schlusses  einmal  angeregt  ist,  würde  selbst  der  gehalt- 
reichste und  anziehendste  Nachtrag,  wenn  er  sich  in  weit  aus- 
dehnte» Ueberdruss  oder  Ermüdung  bewirken.  Auch  ist  es  gut, 
wenn  selbst  der  änsserliehe  Gehalt  der  Theile  (ihre  Taktsafal)  ein 
nnge rubres  fihenmaass  beobachtet,  wiewohl  es  oakünslleriseh 
erseheint,  darauf  ein  En  grosses  Gewicht  au  legen,  wohl  gar  die 
Takte  gegen  einander  absozShIen. 

Soviel  (and  ▼ielleieht  sehen  luviel)  über  die  PrUrung  der  Haupt- 
momente  nnsers  BntwnrTs.  Der  Junger  der  Pugenkunst  arass,  be- 
sonders bei  seinen  ersten  Arbeilen,  natürlich  nicht  dabei  stehen 
bleiben,  sondern  nun  Theil  om  Theil,  Durchführung  um  Durchfüh- 
rung u.  s.  w.  nach  allen  Seiten,  der  Modniaiion,  der  Slimnieintrilte, 
der  Slimmeinführung  u.  s.  w.  sorj^faliig  prüfen,  sich  überlegen,  wel- 
che bessern  oder  andern  Wege  er  liiitte  gehen  können,  seinen  er- 
sten Entwurf  aber  nur  da  ändern,  wo  es  zur  Beseili^ung  ent- 
schiedner  Missgriffe,  oder  zur  Erlangung  eines  bedeutenden 
Gewinns  ohne  allen  Nachlheil  geschehen  kann.  Denn  man- 
ches Versäumte  kann  nur  nacligeliolt ,  ja  sogar  mancher  geringere 
Fehlgriff  nur  verbessert  werden  auf  Kosten  der  Eigenlhümlichkeit 
des  Ganzen.  In  diesem  Falle  soll  man  lieber  den  einmal  begang- 
nen Fehler  tragen  und  bei  dem  n'achslen  Werk  um  so  cntschiedner 
den  bessern  Weg  gehen.  Ohnebin  lernt  Niemand  an  Einer 
Fuge  (und  wollte  er  jahrelang  daran  arbeilen)  die  Pugenkunst, 
sondern  nur  an  sehr  vielen,  und  dazu  gehört  Entschlossenheit 
und  Rüstigkeit. 

Dass  aber  endlich  unser  Entwurf  — wie  die  frühem  nicht  aus 
künstlerischem  Antriebe  hervorgerufen ,  sondern  znm  Lehrzweck 
unternommen  und  wirklich  immitten  der  Erörterungen  abgefasst, 
also  sogar  des  Eifers  einer  unnnterbrochnen  Arbeit  beraubt  —  kei- 
neswegs als  Kunstwerk  gelten  soll  undjtann,  bedarf  kaum 
der  Erinnerung.  Wäre  es  darauf  angekommen,  ein  Kunstwerk 
hinzustellen,  so  wurden  sich  deren  genug  in  den  Werken  nnsrer 
Marx,  Roap.L.  IL  3.  Aal.  2& 
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Meisler  gelini  lcii  Lahen.  1:1s  war  aber  wichli^er,  djs  ICulslehen^ 
die  llervorbi ingung  eines  äolchcn  zu  zeigen,  dern  Jünger  die  llaad 
und  den  Verstand  der  Sache  zu  öffuen.  Wenn  ihm  dies  geworden, 
wenn  er  darin  Bescheid  weiss  und  sich  leicht  bewegt,  dann  wird 
der  künstjerische  Geist  ihm  die  Schöpfung  wahrer  Kunstwerke  vef* 
leiben.    Drin(^end  rathen  wir  ihm  auch: 

nicht  eher  die  Werke  der  Meister  zu  studieren. 
Denn  ihre  Kunsirerligkeil  wie  ihre  Freiheiten  würden  ihn  verwir- 
ren ,  so  laii^e  er  niclii  das  Besondre  eines  einzelnen  Werkes,  das 
aas  dessen  eigenthtimlirhem  Inhalt  und  der  Stimmung  des  Meisters 
dabei  hervorgegangen  ist,  von  dem  Wesentlichen  der  ganzen  Kunst- 
form  sicher  unterscheiden  kann.  In  dieser  flinsicbt  giebt  es  für 
den  Anfänger  keio  gefährlicheres  —  wie  für  den  Ver- 
Irantarn  keia  höheres  und  reicheres  —  Vorbild,  als  Seb.  Bach, 
den  gföftsten  Meister  in  der  Fugenkunsl.  Denn  in  ihm  hal  lick 
die  Tollkommenste  Herrschaft  über  alle  Formen  der  Fuge  su  iol> 
eher  Freiheit  erhoben,  dass  er  fast  in  jeden  Werk  eioe  gtos 
eigne  Fenn  zu  beobaeblen  scbeini  und  erst  der  Kenner  üherall  die 
Einheit  der  Grundform  dnreh  eile  Ahweiehungen ,  und  die  tiefils 
Vemnnflnothwendigkeit  durch  alle  scheinbare  Willensfreiheit  hii- 
dnreh  erkennt 


Sechster  Abschnitt. 

Die  wichtigsten  Abweiciiungeo  vou  der  Gruadform. 

Schon  hei  einer  andern  Gelegenheit  (S.  268)  haben  wir  iae^ 
bannt«  daas  das  Thema  und  dessen  angemessoe  Behandlung  die 
Hauptsache  ist  und  den  Vorsug  vor  den  ModulationsrUcbsiebteo  be- 
hauptet. ' 

Aus  diesem  Grunde  rechtfertigt  sich  bisweilen  eine  Ahweiehaog 
von  nia[ichein  Pmikt  der  im  vorigen  Abschnitt  dargestclllen  Gruod- 
füMD.  Diese  nahm  vorzüglich  Rücksiebt  auf  eiiien  eben  so  man- 
nigfachen als  eiuhelisvolL  uini  fulgerechl  durchgeführten  Modul*- 
tiüusplau.  Bisweilen  iiadel  inau  aber  Grund,  aut  einen  Thcil  der 
Modulationsschritte  zu  verzichten,  z.  B.  wenn  das  Thema  unter 
einer  L'eberlrarrung  in  ein  andres  Geschlecht  (aus  Moll  in  Dur  uod 
umo^p.kehrl)  leiden  würde;  bis\\  eilen  enlschliessl  mau  sich  aurh  frei- 
willig dazu,  z.  ß.  wenn  das  Thema  bedeutend  genug  und  zu 
mein Tichcr  Behandlung  hiusichts  der  Gegensätze  Wohl  geeignet  ist 
Uier  ündel  dann  die  erste  Abweichung: 

*)  iiierzu  der  Anhaog  T. 
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A.    fViederhoiung  der  ersten  Durchßlhrung 

statt.    Allein  in  der  Fogej  die  bei  aller  Eiobeil  so  überaus  reiebe 
Mittel  bat,  ibre  Gestalleo  zu  vervielfältigen,  würde  es  Schwäche 
leis»  eiaen  Hanpttbeil  noveränderi  za  wiederbolea.  Die  Darcbföb- 
raog  iDQss  also  am  gestaltet  werden. 
Das  Mindeste  ist: 

1)  dass  die  SümineD  ntcbt  wieder  in  der  Ordnung  folgen, 
die  sie  znvor  beobachtet  beben, 

2)  dass,  besonders  wenn  der  iBefÜbrte  abweicbend  gebil- 
det war,  diejenigen  Stinunen,  die  zovor  den  Führer  * 
gehabt,  den  Gefährten  nehmen  nnd  nmgebehrt. 

Der  zweite  Punkt  isl  indess  nnr  dann  ansfübrbar,  wenn  die 
Lage  von  Führer  nnd  Geföbrten  den  Stimmwechsel  erlaubt,  wenn 
nicht  dadurch  die  verlauschlen  Stimmen  zu  hoch  oder  zu  tief  zn 
sieben  koninieii. 

Wenn  also  unsrc  erste  Durchführung  diese  Stellung  — 
DiaUia:     0     0     0     Th.  •) 

All:     0     0    Th.    Gi,.  *      '  _ 

TiMini  :        0     Th.  Gs.   

Dass  ;  TIj  .  ( is.  —  — 
gehabt  hat:  welche  Slimniotduung  werden  *wir  uun  befolf^en?  — 
Niehl  dieselbe;  auch  mrh\  Ipirh?  di«'  i;fr;>(lt  cnt^^^egcnge^cUtc  om 
Diskant  ahwnrfs),  wpü  sonst  cinr  Stiaiinc,  drr  Diskant,  7.\vnin.'il 
bintereinaiiti«!  mit  dtMti  'J'ficDia  ;iiitli'ol«'ii  \\  lirdr.  \\  ir  weulcu  also 
mit  dem  Alt  oder  Xcuor  aalaogen,  z.  U.  diese  Slunwordiiungea  — 
Diskant:  Tb.   oder  Tb.  Gs. 

Alt:    Tb.   Gs.  —  —  Tb. 
Tenor:  Th.  Gs.  ^  Th.    Gs.    —  — 

Bass:  Tb.  Gs.  Tb.  Gs.  — 

wählen. 

Aber  wie  werden  wir  oioduliren?  —  Da  wir  berdts  in  der 
ersten  Durchführung  in  die  Dominante  gelangt  sind,  SO  werden  wir 
wahrscheinlich  in  dieser  anfangen  und  die  Tonarten  so: 

Dominante,  Hauptton,  Dominante,  Hauplton  ' 
ordnen,  oder  eine  abweichende  Anordnung  von  Fährer  nnd  6e* 
führten  (S.  267)  machen»  z.  B. 

Gerabrte,   Föhrer,  Fahrer,  Gelihrte 

Dominante,       Hauption,  Dominante; 
oder  wir  werden  von  der  Dominante  auf  deren  Dominante  gehen, 
dann  aber  auf  Dmiiinante  uud  liauptton  /iiiuck kr)]rni . 

Angeoorotiieii ,  wir  hätten  das  Tlii'iiia  JNo.  vollslanrlig 
dorcbgeiuhrt  5  nach  Aii  und  Diskaol  wären  Bass  uud  Tenor  mit 

*)  U  bedeutet  Puuse.  . 
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dem  Thema  vorübergegangeo :  so  köuiilea  wir  in  dieser  Weise 
forifabreo. 


Nach  eineui  kurzen  Zw  Isrhrnsatze  li  ilt  der  Bass  mit  dem 
Thema  in  der  Dominante  (6'moll)  ;iuf;  ihm  könnte  im  nächsten 
Takte  nach  dem  IcLzlen  obigen  der  Tenor  in  der  Dominnnie,  also 
Z^moll,  antworten;  der  Alt  würde  in  (vinoU  und  zuletzt  der  Uis- 
kant  in  CmoU  folgen* 

Hierbei  haben  wir  auch  die  Art  der  Anknüpfung  gezeigt.  Da 
man  in  demtelben  Tone  fortfährt,  in  dem  die  erste  Oarchführang 
znletzt  gewesen  ist,  so  bedarf  es  keines  breiler  ausgeführten  Schlus- 
ses, wie  in  No.  465,  466,  468  n.  s.  w.  Doeh  wird  es  in  den 
meisten  Fallen  gut  sein,  die  beiden  Durchfabrnngen  durch  einen 
breitern  Zwischensatz  auseinander  zu  hallen  (der  obige  in  Takt  2 
and  3  ist  ans  Rflcksiebt  auf  den  Raum  viel  zu  kurz  und  un-> 
bedeutend)  oder  dnreb  einen  kurzen  und  festen  Schluss  der  ersten 
Durebfübrnng  bestimmt  zu  trennen.  Soll  die  zweite  Durcbfubrung 
nach  einem  solchen  Schluss  anf  der  Dominante  anheben,  so  ist  es 
oft  gut,  den  Schluss  auf  die  Dominante  der  Dominante  zu  lenkeo* 
Das  Stimmgewebe  wird  man  in  den  meisten  Fällen  gegen  das  nea 
anftretende  Thema  fortsetzen ;  da  es  ein  zn  starker  ftfiekfoll  wire, 
wenn  man  das  Thema  wieder  unbegleilet  auftreten  lassen  wollte. 
Ohnehin  wird  diese  Art  der  Fortführung  einer  Fuge  (wie  das  vor- 
stehende Beispiel  lehrt)  leicht  unbefriedigend,  wenn  nicht  das  Thema 
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oder  dessen  Behandlung  für  die  Rückkehr  der  Modyiatioa  auf  die- 
selben Pankte  schadlos  half. 

f;n)  iiuu  der  l  tigc  un«;eactUcl  des  Stillstandes  der  Modulatto% 
lebomi igcm  oder  bedeutunji;vüllerii  Fortgang  zu  stoben,  setzt  mao 
stall  dt  I  eiiiracheii  zweiten  Durcbfübruog  nach  dem  Abicklua$e  de» 
ersten  Xheils  eine 

B.  EngfUkrung  im  ffmipUone. 

Naebdem  die  erste  Ihtrebführung  in  der  Dominante,  oder  ancb 

im  Hauptton  selbst  geschlossen  hat,  setzt  eine  Stimme  die  neue 
DurcljfiibruDg  eiu,  eine  andre  folgt  ihr  in  der  Engführung;  nach 
einem  Zwischensatz  oder  auch  unmittelbar  Folsan  die  beiden  andern. 
So  köniilcn  wir  den  in  No.  468  und  469  begonnenen  SaU 

-t-!?  — -ii— ^--4~]J — J-  —  
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forlsolzen;  auf  dem  iS' ikkui de  triü  der  Tenor  ift  iciit  r  mit  dein 
Gefährten  ein,  dem  einen  Takt  später,  also  in  der  Engführung, 
der  Alt  in  der  Oktave  sich  anschüpssf ;  in  gleicher  Weise  treten 
in  den  letzten  beiden  Takten  Diskant  und  Bass  mit  den  Führern 
in  der  Engführung  auf  der  Tonika  auf. 

In  beiden  Fällen,  die  wir  S.  387  bei  A  und  hier  bei  B  be- 
trachtet haben,  kann  die  zweite  Dnrehfühmng  als  zum  zweiten 
TheÜe  der  Foge  gehörig  angesehen  werden ;  man  gebt  dann  sofort 
weiter  bis  zur  letzten  Rückkehr  in  den  Hauptton,  also  bis  tum 
Eintritt  des  dritten  Theils.  In  dieser  Weise  ist  unter  andern  die 
J?#dur-Fage  im  ersten  Theil*)  des  wohltemperirten  Klaviers  geseUt. 
Die  erste  Durchführnng^  die  vom  Bass  aufwärts  ging,  und  mit  ihr, 
nach  kurzem  Zwischensätze,  der  erste  Tbeil«  schliessen  mit  dem 
Anfange  des  dreissigsten  Taktes.  Zugleieh  tritt  aber  der  Tenor 
nochmals  mit  dem  Geführten  und  einen  Takt  später,  in  der  Bng- 
fühning,  der»  Bass  mit  dem  Führer  auf,  —  beide  Stimmen  also  mit 

')  Es  ist  überall  die  Ordonng:  der  neuen  Breilkopf-IIU'^tcrsclieo  Aasgibe 
gemeiDt,  io  der  Peterf*Mben  und  Nägeli^Mkeo  Autgab«  Ut  der  zweite  Tbeil 
alt  erster  gentinnen.  , 
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ihren  vorigen  SHtzen.    Takt  37  und  3S  folges  Alt  mid  Diskant 

ebenfalls  iu  der  EugführuDg ;  aber  der  Alt  gebt  mit  dem  Getährten 
voran ,  der  Diskant  folgt  mit  dem  Führer;  beide  Stimmen  haben 
ihre  Sätze  verlanscht.  Von  bier  gebt  es  ununlcrbroche»  im  zwei- 
ten Theil  und  bis  zum  Schluss  der  Fuge  weiter.  —  Ein  zweites 
Beispiel  giebt  die  Cmoll-Fuge  desselben  Tliciis. 

Es  kann  aber  auch  geschehen,  dass  eine  solche  zweite  Durch- 
führung einen  abermaligen  Schluss  lierl>eiführt.  Wohin  wird  dieser 
fallen?  —  Nicht  dahin,  wo  der  ersle  Schltiss  gesrliehen.  Hat 
man,  wie  wir  iu  iXo.  470,  die  erslc  üurchfubruii^  (mit  oder  ohne 
Zwischensalz)  im  Hauptton  geschlossen  ,  so  kann  die  zw  ritt-  m 
der  üomiDanle  schliessen;  bat  die  erste  in  der  Dominante  geschlos- 
sen» so  kann  sich  die  zweite  in  die  Parallele  wenden.  Hier  diene 
uns  die  j?dur-Fuge  im  ersten  Theil  des  wobltemperirten  Klaviers 
als  Beispiel.  Die  erste  Durchführung,  vom  Bass  tofwärts,  und 
der  erste  Theil  scbliessen  mit  dem  Aofang  des  neunten  Taktes  auf 
der  Dominante.  Sogleich  ersebeint  nun  der  Alt  mit  dem  Gefährtes 
auf  der  Dominante  und  io  enger  Folge  sehliessen  sich  der  Tenor 
mit  dem  Fahrer,  der  Bass  mit  dem  Geflibrteo,  der  Diskant  mit  desi 
Führer  an.  Ein  breiterer  Zwischensatz  führt  darauf  zu  eiaeii 
Ahaehlusse  Takt  16  id  der  Parallele»  C^oU,  wo  sogleich  wieder 
die  neue  Dorchf&braDg  —  und  zwar  abermals  mit  dem  Alt  — 
beginnt* 

Bat  ndi  nun  sdion  in  diesen  FlUen  eine  Neigting,  im  Haapl- 
ton  zn  bleiben,  gezeigt,  so  kann  es  nicht  mehr  auffallen»  weaa 
wir  öfters  in  Fugen 

C.  mehrmalige  Rückkehj  in  den  Haupiton  j 

antreffen«  Die  eben  erwihnie  jSdar«Foge  diene  als  Beispiel.  Aof 
dem  Ct^moll-Schlusse  setzt,  wie  gesagt,  der  Alt  ein;  aber  in  dem*  ! 
selben  Takte  wird  naeh  i^dnr  zurfiekmodolirt ;  der  Diskant  (in  der  | 
Engfttbmng)  nnd  spiter  der  Bass  folgen  mit  dem  Geßibrleo;  ent 
der  Tenor  Irilt  fremd  (anf  der  Dominante  Ton  ifdur)  auf  oad  ei 
folgt  anf  Takt  23  ein  —  sogleieh  wieder  nnterbroebner  Schluss  u 
FumoUt  der  Parallele  der  Ünterdominanle.  —  Noeh  reicher  itt 
diese  Form  in  der  Cdor-Fnge  des  zweiten  Tkeils  ansgeführt. 

Wenn  nun  die  Modulation  nicht  reich,  der  Hanptlon  wea^ 
verlassen ,  die  Fuge  vielleicht  überhaupt  nicht  umfangreich  ist» 
erklärt  sich  die 

D.  Auslassung  des  Orgelpunkls  ■ 

von  seihst.  Es  bedarf  dann  keiner  so  fiirmliehen  Bückfohmng;  eine 
letzte  Dufchfahrnng  im  Hanptton,  allenfiills  mit  Vorausschicknng 
der  llnlerdonunantei  genügt.   So  geht  die  Yorerwähnle  ^^dur-Foge 
der  UnterdominaBte  in  die  letito  Dnrchfiihrong  im  Havptt^'* 


Digitized  by  Google 


591 


Die  ^dur-Puge  bal  gar  zuletzl  noch  eiuen  Schluss  ia  (ramoll  (der 
Parallele  der  Oberdominanlr)  ^^eoiacht  und  setzt  dud  ohne  Weite- 
res die  lelzle  IJim  lirühninj;  im  HaupUon  mit  dem  Gt*rährlcn  auf 
der  Dominaote  (dies  macht  den  Anschluss  an  Gi'sitwW)  ein. 

Nur  so  viel  von  Abweichungen.  Sie  alle  aufzuweisen  und 
zu  erläutern,  erlaubt  weder  der  Raum  noch  der  Zweck  des  Lehr- 
boches; ja»  es  ist  unmöglich,  da  bei  der  nächsten  Fuge  sich  wie- 
der eine  neue  Abweichung  ergeben  könnte.  ?iicbl  in  diesem  Sinne 
soll  die  Lehre  dem  Jünger  vorarbeiten,  dass  sie  ihm  alle  einzelnen 
Fälle  zurechtlegt  $  denn  damit  wäre  seiner  eignen  freien  Thätigkeit 
ein  seicbtes  Ende  gemacht.  Sondern  sie  soll  ihn  eof  den  Grund- 
gedanken hinleiken  und  in  die  wesentlichen  Richtongen  einweisen. 
Damm  eben  isi  die  Anfskellnog  einer  Grandform  und  von  Seiten 
des  Jüngers  ihre  fieissige  und  sielige  Dnrcharbeilung  von  grosser 
WiehÜgkeiL  £rsi  dann  mag  sn  den  abweichenden  Formen  fibet- 
gegangen  werden. 

In  allen  Formen  aber»  die  wir  bei  unsern  Fngensftizen  so 
Grande  legen,  wollen  wir  als  obersten  und  leUlen  GrondsaU 

Folgerieb tigkeit  und  Stetigkeit 
i»  Auge  behalten .  Wie  wir  schon  längst  uns  gewöhnt  haben, 
eiB  einmal  ci^riilues  Motiv  festzuhalten,  so  wollen  wir  auch  eine 
einmal  gewählte  Formwendung  gleich  einem  Motiv  stetig 
und  gründlich  durchsetzen.  Denn  wenn  wir  irgend  einen  formalen 
Bes^hluss  fassen,  z.  B.  den,  zwei  Stimmen  in  der  Engfübrung  ein- 
treten  zu  lassen,  so  is(  das  ja  eben  sowohl  eiu  schöpferischer  Ge- 
danke, wie  irgend  cid  melodisclirs  oder  harmonisches  Motiv;  dieser 
Gedanke  muss  uns  w^erlh  sein  (sonst  hallen  wir  ihn  nicht  err^rifren), 
muss  lins  crliilleii;  mit  ihm  wollen  wir  wirken,  das  uus  Erfüilcndo 
und  Bewegeode  aussagen,  folglich  müssen  wir  ihm  üeife  und  fülle 
nicht  entziehen. 

Hier  ist  nun  Seh.  Bach  das  vorleuchlendsle  Muster.  Nicht 
in  der  Menge ,  sondern  in  der  Ordnung  und  Stetigkeit  der  Durch- 
führungen und  in  der  Plaomässigkeit  und  Klarheit  des  Ganzen  be- 
ruht zum  grossen  Tbeil  die  Kraft  seiner  Fugen ;  es  ist  dieser  Punkt 
dem  ernstlich  strebenden  und  binlünglieh  vorbereiteten  Janger  zur 
gründlichsten  Prüfung  zu  empfehlen. 

So  ist  in  der  zuvor  erwähnten  .Eidor-Fuge  naeh  der  ersten 
Durebfabrung,  wie  S.  389  gesagt»  die  Engfuhrung  zwischen  Tenor 
und  0ass  ersehienen  $  dies  beslimmt  den  Komponisten  sogleich,  die-^ 
selbe  von  Alt  nod  Diskant  wiederholen  zu  lassen.  Da  beide  Durch- 
führungen im  Haopiton  stehen  und  die  Stille  und  Breitd  des  The- 
mas eine  weite  Ausführung  der  Fuge  nicht  ralfasam  machen,  so 
wird  nun  in  Einern  grSssern  Zwisehensatze  die  Parallele  des  Haupt- 
tons  und  der  Uuterdomioante  (die  Oberdominanle  ist  in  den  Dorcb- 
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fihraDgen  benutzt)  durch^atio^eii  und  dann  das  Thema  vom  Teoor 

in  der  ünlerdüminante  w iedtiholl.  Eines  Üigcl|)iiiikts  bedarf  es 
bei  solcher  Kürze  und  der  luliigea  Modulation  des  (jin/en  uicbt; 
roilhiu  folgt  nun  alsbdld  die  letzte  Durcliiührun«;  im  liaupüon.  Und 
wie  geschieht  diese?  —  Es  ist  wieder  die  Engführunj^  ons  der 
zweiten  Durchlülirung,  also  das  Stärkste,  was  dfis  Thema  ergebea 
konnte.  Allein  dies  wird  jetzt  aHch  in  der  lieileutsaraslCQ  Weile 
hiugesteiit,  es  wird  von  Diskant  und  üass ,  also  den  Ausseoslia- 
men  (Tb.  I,  S.  319)  aasgeführt»  während  die  MiUelsUttmen  dage» 
gen  fignriren. 

Eine  gleiebe  Ausprägung  jedes  einmal  ergriffnen  Formgedankci 
finden  wir  in  der  No.  525  schon  erwähnteD  j9oioll-Fuge.  —  Dai 
Thema  wird  zuerst  von  Alt,  Diskant,  Bass  und  Tenor  darchge- 
fübrt.  Neeb  einem  Zwischensats  wiederbolen  Tenor  nad  Alt,  dap> 
anf  Diskanl  nnd  Bass  das  Thema  in  engster  Fiifarong«  In  eisen 
Zwischensätze  geht  es  nnm  Hanptton  sornek  nnd  hier  wird  das 
TheAia  von  Tenor«  Alt»  Diskant  und  Bass  in  4er  Verkehrasg 
dnrehgefShrt.  Wie  nnn  der  ersten  Durchf&hmng  die  beiden  fisg* 
fiihrungen  folgten »  so  anch  hier*  Erst  treten  Tenor  und  Diskani, 
dann  All  nnd  Bass  mit  dem  verkehrten  Thema  in  engster  Folge  ai^ 

Was  konnte  nnn  noch  gesebehen?  — 

Bach  bringt  nnn  die.  stärksten  seiner  Gestaltungen  sisasiniea. 
0ns  Thema  in  rechter  und  verkehrter  Bewegung  wird  nnn  ia  log- 
•ter  Folge  durcbgefübrl,  erst  von  Diskant  und  Tenor,  dann  vti 
Boss  und  Alt.  Diese  Gestaltung  wiederholt  sich  /um  Scblusi  des 
Ganzen  iu  der  klzteii  Durchtiihrung  im  Diskant  uud  Teiiür,  aber 
dergestalt,  dass  der  Diskanl  (der  zuvor  das  vcikehrle  Thema  ijalle) 
jetzt  in  rechter  Bewegung  und  der  Tenor  (der  zuvor  das  rechte 
Thema  halte;  in  der  Verkehrung  auftritt,  der  erslere  dunh  den 
Alt  in  Sexten,  der  andere  durch  den  Bass  in  Terzen  hegleilel  uQ«i 
verstärkt  wird. 

Nicht  nachgeahmt  will  ein  solcher  Bau  werden,  —  am  wenig- 
sten vom  AntaD;2:Pr,  den  ein  solches  LnleniolinKMi  nur  drücken  und 
hemmen  würde,  —  sondern  er  soll  ein  Fingerzeig  sein  auf  dt'n 
oben,  und  in  den  verschiedensten  Beziehungen  von  uns  schon  soo^l 
ausgesprocbnen  Grundsatz  der  Stetigkeit  und  Konsequenz. 

Derselbe  Grundsatz  findet  auch  seine  Anwendung  auf  die  Zwi- 
schensltse.  Hier  ist  der  Anfänger  in  der  Fogenkunst  (und  noch 
mancher  Vorgesehrittne)  meist  durch  eine  gewisse  Uasli  dorcb  eis 
Tieiben  nnd  Dringen  nach  der  nichsten  Durchführung  gestört;  — 
als  wenn  nicht  der  Zwischensatz  ebenfalls  ein  Recht  auf  seinea 
und  nnsem  Antheil  hätte»  als  wenn  er  nicht  oft  mehr  an  ssiacr 
Stelle  wir%  als  eine  neue  Dnrchföhmng»  nachdem  die  ente  kaaa 
geschlossen. 
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Auch  hier  sei  luaa  nur  sich  selbst  treu.  Kann  oder  will  maa 
eioeu  Zwischensatz  entbebreo,  so  mag  man  bei  dem  Thema  blei- 
ben. So  isi  Bach  in  der  Cdur-Fuge  des  zweiteo  TheiU  vom 
wobllenperirleD  Klavier  (No.  362)  fast  gar  oiebt  vom  Tbema  weg* 
gegangen;  er  verslehl  sieb  jedesmal  nor  za  ein  Paar  Zwischen* 
noten.  Hat  man  aber  einen  Zwiscbensats  angeknüpft,  so  i^t  er 
ja  ebensowohl  ein  uns  eigner  nnd  darom  werlber  Gedanke,  wie 
jeder  andre  Theil  einer  Komposition,  nnd  nuss  ebensowobl  reif 
nnd  befriedigend  bingeslelll  werden*  Dabei  kann  es  nns  ja  un- 
möglich aaf  einen  oder  einige  Takte  mebr  ankommen.  Uebereilen 
wir  uns  bier»  so  wird  das  in  Zwisebensats  Ansznsagende  verwirrt 
oder  Terstnmmelt  nnd  nnwirksami  aber  noch  obenein  wird  nneb 
die  folgende  tu  früh  eintretende  Onrebfubrung  in  Naehlbeil  gesetzt, 
weil  wir  mit  den  Vorbergebenden  noeb  nicht  fertig,  znr  Anfnabne 
des  Neuen  noch  nicht  frei  und  gesamnelt  sind.  Aocb  hier  isi  die 
mbige  nnd  gelassene»  llssliebe  Ffibrong  Baeb'seher  Zwischen- 
sätze *) ,  besonders  in  den  grSssem.  Fugen,  für  den  weiter  Forige- 
schrittnen  raosterhaft.  Aach  im  wohllemperirten  Klavier  ist  die 
FJur-Fu^e  des  ersten  Tbeils  in  dieser  Hinsicht  merkenswerth. 
Das  anmulhit;  hinspiclcnde  Thema  (No.  366)  wäre  bei  zahlreiclien 
Üiiiciiiührungen  nur  abgenutzt  und  eintönig;  gewordcu.  ßach  hal 
lieber  sein  artiges  und  leichtes  Spiel  in  bequemt  ii .  weilen  Zwi- 
schensätzen j  die  Fuge  ist  nicht  reich  gcworiitii  (und  konnle  es 
nicht),  aber  der  Toosatz  ist  seinem  äinne  gemibs  voilkommei/ 
aosgeluhrt 


Siebenter  AbscbmU. 

Die  Ausarbeitung  der  Fuge. 

Hier  ist  nach  allem  Vorhergeheoden  nur  noch  wenig  zu  be- 
merken. 

Ist  der  Entwurf,  —  und  damit  das  Ganze,  —  in  allen  we- 
sentlichen Zügen  festgestellt :  so  erfolgt  die  Ausführung  nach  den 
bekannten  Grundsätzen  der  Stimmführung  und  Figurirong.  Man 
▼oUendet  alle  im  Entwurf  lückenhaft  gcbliebnen  Stimmen  nnd  än- 
dert oder  verbessert  dabei  das  Einzelne »  das  sich  nun  noch  im 
Entwurf  unpassend  oder  nnricbtig  findet.  Hierzu  bedarf  es  keiner 
besottdern  Anleitung  mehr;  nur  auf  drei  Punkte  ist  die  Anf> 
nei^ksankeit  noch  zu  lenken. 

*)  Die  treffeodsteo  Beispiele  Indet  man  wobt  in  den  drei  eretttt  Fttgttt 
Tk,  4  der  Pt-t  t*  r  5 '  sehen  neitamtaaigibe  ft«eh*eclier  RlavivrkoBpoiitiopen. 
**)  Hierzu  der  Aobasg  U. 
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Erstens  wird  es  dem  Ganzen  grössere  Mannigfaltigkeit  und 
den  stärksten  Stellen  grössere  Kraft  za  Wege  bringen,  wenn  mchl 
äberall  nuL  aJleii  Sliirimen  gearbeitet  wird,  wenn  man  zur  recblen 
Zeit  sich  mit  dreien  oiier  zweien  bpgnii;;t ,  um  dann  mit  frischen 
Kräften  ausgeruhter  Stimmen  und  in  voUerm  Satze  forlzuscbreilCD. 
Man  erhält  damit  einen  Wechsel  zwischen  zwei,  drei  und  aUea, 
zwischen  hohen  and  tiefen  Stimmen  u.  s.  w.  Nor  «of  eine  einzige 
Stimme  darf  der  Fugensatz  nicht  leicht  anf  längere  Zeit  zurückge- 
f&hrl  werden  (den  Anfang  ausgenommen),  weil  Einstimmigkeit 
der  Idee  der  Fege  widerspricht*  Schon  bei  dem  £nlworfe  mm 
dirauf  Bedacht  genommen  werden,  dass  bin  und  wieder  weni^ 
Stimmen  genügen  können. 

Eine  solche  Stelle  findet  sich  in  nuserm  Entwarf  ans  den  vier- 
ten Absebnille  Takt  17  und  18,  wo  jedenfails  der  Diskant  schwei- 
gen kann,  wenn  nicht  Takt  18  bis  20  aooh  der  Alt.  Letzterer 
findet  auch  Takt  25  einen  kleinen ,  und  ersterer  Takt  29  bis  32 
einen  grösseni  Rnhepnokt,  so  wie  der  Tenor  Takt  14  and  27; 
wogegen  dem  Basse  bdchstens  Takt  10  .eine  kleine  Ruhe  geginist 
wird»  —  eine  der  Unvollkommenbeilen  nnsers  Entwurfs,  der  erst 
Takt  21 ,  24  bis  26  dureh  kleine  Pausen  einigeroiaassen  abgehol- 
fen wird. 

Zweitens  ist  besonders  vor  dem  Eintriüe  des  Themas  ein 
Abbrechen  der  Stimme  erwünscht,  um  das  Thema  frisclier  eintreten 
zu  lassen.  In  dieser  Beziehung  sind  in  der  zweiten  Durchfuhrutig 
die  Eintritte  des  Tenors  und  Diskants  wohl  bedacht,  der  ßass,  — 
der  am  einfachsteUj  aber  auch  unuuterscbeidbarsten  so  — 
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hätte  in  das  Thema  Jrclcn  kö'nnen  ,  —  ist  wenigstens  durch  eine 
absetzende  Achtelpause  einigermaassen  für  den  Eintritt  des  Themas 
vorbereitet.  In  der  dritten  Durch führung  ist  der  Eintritt  des  Te- 
nors am  meisten ,  der  des  Basses  einigermaassen  durch  Pausen  be- 
günstigt, der  des  Alts  gar  nicht |  man  wollte  nicht  beide  Oberstim- 
men gleichseitig  abbrechen. 

Wo  nun  eine  Vorbereitung  durch  Pausen  nicht  thunlich  ist, 
sucht  man  den  Eintritt  des  Themas  wenigstens  durch'  einen  auflal- 
lendem Bfelodiescbrttt  zu  beseicbneny  sollte  man  auch  die  Stimme 
darum  in  die  höhere  oder  tiefere  Oktave  des  Anfanptones  leiten. 
Jener  Alteinsatz  wfirde  yoUends  unkrftfUg  werden»  wenn  man  die 
Stimme  dlatoniseh  auf  das  Thema  los  führte,  wie  hier  bei  a 
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er  würde  aUenfalls  durch  die  Lenkuog  in  die  höhere  OkUve,  wie 
bei  b,  gewonnen  haben;  dock  aelieuii  die  im  Entwürfe  gewiUle 
Wendung  die  bezeichnendere. 

Uehrigens  hüte  man  eieli ,  bei  der  Aunrbeilong  nicht  in  eine 
st  weit  gebende  Verbesfemngs-  and  Bereiehernngisneht  zn 
gertlhen.  Denn  da  man  bei  der  Auiarheilang  gewShnlieh  kfibler, 
heiottnener»  nmsiebtiger  in  Werke  geht,  eo  kann  es  nicht  fehlen, 
dais  man  hier  und  da  noch  Gelegenheiten  wahmioinit,  das  Thema, 
oder  eine  Bngffihmng,  oder  ein  intereseantes  Motiv  einislohren, 
woTonr  im  Entwürfe  nicht  die  Rede  geweaen.  Hierbei  mnss  man 
aber  sehr  yorsicblig  sein,  nnd  —  wo  nicht  ofenbare  Fehler  and 
Mängel  des  Entworfs  Torliegen  —  der  ersten  fHscben  and  nnbe- 
fimgnen  Aeffassang  mehr  vertrauen,  als  nachheriger  Klügelei  oder 
beiläufigen  Einfallen.  Die  Ausarbeitung  soll  eine  Ausführung 
des  Entwurfs  sein,  nicht  eine  willkübrlicbe  oder  unbegränzte  Ab- 
änderung. 

Drittens  findet  sich  bei  der  Ausarbeilung  noch  ein  letztes 
Mittel,  das  Thema  zu  verstärken ;  dies  besteht  in  seiner 

Verdopplung. 

Die  Verdopplung  des  Themas  besieht  darin,  dass  man  dasselbe 
von  zwei  Stimmen  gleichzeitig  in  Terzen  oder  Sexten  vortragen, 
also  massenhafter  erscheinen  lässt.  Zwei  solchen  Stimmen  gegen- 
über könnte  eine  dritte  mit  dem  einfachen  Thema  auftreten,  z.  B. 
bei  dem  Thema  ans  dem  vierten  Abschnitte :  — 


oder  swei  andre  ebenfalls  mit  verdoppeltem  Thema  i 


nnd  dies  Alles  in  mannigfachen  Umkehrnngen  nnd  Stimmversetzan- 
gen,  s.  B.  SOS 


zur  Anwendung  kommen.   Besonders  der  Schluss  einer  Fuge  kann 
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durch  diese  Gestaltiinffen  oli  kräftig  gebildet  werden.  Auih  Bach 
verdankt  ihr  den  beiriedigenden  Ab^rhlnss  der  zuklzl  erwähnten 
^niülI-Fuge,  der  in  No.  529  milgelbeiit  ist.  —  Bisweikn  lässi 
man  auch  wohl  EoleUl  das  Thema  von  allen  Slimmen  in  fitnkkig 
und  Oktaven  vortragen. 

Der  leUte  hier  zu  ertheilende  Hatb  belrifTl 

die  Methode  der  Ausarbeitung. 
Wenn  man  snr  Aosfihning  eines  hinlängliob  geprürien  Ent- 
wurfs geht,  so  trachte  man  vor  Allem  danach,  sich  Leichtig* 
keit  bei  der  Arbeit  zu  erhalten.  Man  gehe  zunächst  nur  auf  das 
snr  VollstSndigkeit  der  Harmonie  und  zur  Vollendung  des  In  jeder 
.  der  Stimmen  begonnenen  Gesangs  Nötbige  ans.  Findel  die  Fort* 
führong  einer  Stimme  im  ersten  Augenblick  eine  Sebwierigkeit,  m 
verlasse  man  sie  einstweilen,  gebe  m  einer  andern  Stimme  oder 
snr  nächsten  Lücke  im  Entwurf  nod  kehre  später  auf  den  bedenk- 
lieben  Punkt  suruck.  Oft  uberwindet  man  ihn  dann  Idcbler; 
denfalls  hat  man  die  ttbrtge  Arbeit  in  nngestärter  Stimnuog, 
—  nnd  wie  entscheidend  ist  dies  für  das  Gelingen  jedes  KodHp 
Werks!  —  za  Ende  gebracht. 


Achter  Abschnitt. 

Die  mehrstimmige,  drei-  und  zweistimmige  Fuge. 

Wir  haben  in  den  vorigen  Abschnitten  nur  die  vierstioiniigc 
Fuge  vor  Augen  gehabt  Was  sich  binsichts  ihrer  vor  uns  enl- 
wickelt  bat,  gilt  ohne  Weiteres  von  allen  mehr-  oder  miodersün- 
migen  Fugen.    Es  bedarf  daher  für  sie  nur  weniger  Anmerkosgei 

in  Bezug  auf  die  Verwendung  ihrer  Stimmen. 

1.  IHe  mebrtümmfge  Fuge, 

Jede  mehr  als  vierstimmige  Fuge  wird  angelegt  und  anvgefulirt, 

wie  eine  vierstimmige. 

Allein  mit  der  Zahl  der  Stimmen  wird  der  Kaum  iür  die  Do- 
lerbriiigung  des  Tbcmas  en«^er.  Nehmen  wir  eins  der  engste« 
Themale,  jenes  iu  A  ».  •►'24  aufjrcwie.sene  ,  so  kann  es  iu  ordenl- 
licber  Durchführung  und  otme  \V  icdcrboiuag  doch  nur  secb&uial 
im  Umfange  der  Singstimmeu 

5.  4.  8*  2. 
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dntretco,  im  Umfange  des  gaoMii  Orohetleri  nur  acht-  bis  neon- 
■mL  Daao  aber  würde  maii  eine  so  weit  ausgebreitete  Stimm* 
maate  vor  sich  babeo»  dass  sie  schwerlich  zu  lenkeo^  gewiia  nicht 
sQ  einem  iLÜnstleriscb  or^^anisirleo  und  wirksamen  Satxe  nn  ver* 
eioigen  wäre.  Dass  die  Schwierigkeit  bei  aafangreicbeni  Thematen 
wächst,  dass  da  eine  regelmässige  Dardifttbroog  ebne  Wiederholung 
noch  eher  ihre  Grännen  finden  mnss,  ist  klar. 

Wir  aberseogen  uns  hiermit,  dass  ausgebreitete  Vielstimmig- 
kett  in  der  Fuge  uns  nicht  neue  Kräfie,  sondern  vielmehr  Zwang 
and  Beschränkung,  UnvoUkommeobeiten  aller  Art  zu  Wege  bringt. 
Der  Erfolg  hat  dies  oft  genug  bestätigt.  Es  ist  unlcr  andern  ciue 
achtslimniige  Fuge  von  Sarli  bekannt;  aber  sie  ist  eiii  Uücknes 
und  innerlich  dürftiges  Machwerk.  Fase  Ii  hat  in  seiner  sechs- 
zehnstimmigen  Messe  eine  sechszehnstimmige  Fuge  uuiemommcn. 
Aber  sein  Thema  hat  gerin«^  und  der  Arbeit  unwcrlh  sein  müssen, 
seine  sechszehn  Eintritte  imirilialb  der  ersten  Durchtuhiung  mit 
den  unvermeidlichen  Wiedei  lieluugen  des  Themas  auf  schon  ge- 
brauchten Tonstüfeu  sind  am  Ende  nur  zählbar,  nidil  wirksam, 
nicht  x\eues  brinj::end  und  fördernd,  seine  (jegenliarmouic  dann 
weder  sechszehnsUmmig ,  noch  überhaupt  gehallrcicb  und  inoeiüch 
lebendig  geworden. 

Dies  ist  der  Grund,  warum  Händel  in  seinem  grossarligen 
meist  doppelchöri^'  (achtsliramig)  geschriebeneu  Oratorium  Israel  in 
Ae^^yplea  die  Fugen  (sie  "gehören  zu  seinen  vorzüglichsten)  nur 
vicrsiimmip^  sei/t,  warum  Bach  seine  achrsllmmigen  Molelten: 
„ömget  dem  Herrn  ein  neues  Lied,»*  und;  „Oer  Geist  hilft  uns rer 
Sehwachheit  auf,**  —  Meisterstücke  im  vielstimmigen  Salze  —  doch 
nur  mit  vierstimmigen  Fugen  sobliesst.  Im  ersten  Satze  der  erst- 
genannten Motclle  führt  er  einen  Satas  fagenmässig  d\3frcü  unter 
Beibehaltung  der  Achtstininiigkeit.  Aber  die  Fuge  ist  doch  nur 
vierstimmig.  Nämlich  der  erste  Chor  trägt  die  erste  DurchfübruDg 
mit  der  Gegenbarmooie  vor,  während  der  zweite  Chor  einen  aus 
dem  Vorangehenden  genommenen^  gar  nicht  zur  Fuge  gehörigen 
Satz  dazu  giebt.  Schon  hei  dem  Eintritte  der  vierten  Stimme,  die 
auf  den  ßass  des  ersten  Chors  fällt,  verhindet  sich  der  Bass  des 
zweiten  Chors  mit  jenem  im  Einklänge  $  so  thot  nachher  der  Tenor 
des  zweiten  mit  dem  des' ersten  Chors;  dann  der  All,  nnji  in  die- 
sen Sätzen  kann  denn  natürlich  der  Gegensatsc  (jenen  fremden  Satz 
dazu  gerechnet)  nicht  mehr  als  fiSnf*  oder  sechsstimmig  sein.  — 
0is  Nähere  in  der  Lebire  von  begleiteten  Fugen. 

Es  liessen  sich  wohl  Wege  für  acht-  oder  mehrstimmige  Fu- 
gen finden.  Zunächst  j  wenn  man  sich  Stimmeintrittc  nicht  bius 
auf  Tonika  und  Dominante,  sondern  audi  aui  ;indern  Stufen  ge- 
slalleu  wollte.    Dann,  wenn  mau  die  erste  Durcüluhruug  und  den 
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Zwischensatz  nur  vier  Stimmen  gäbe,  die  andera  vier  (allein  oder 
mit  einigen  der  ersten)  zur  zweiten  Durchföhrung  verwendete,  und 
so  endlich  in  der  letzten  Durcbfübrung  alle  Stimmen  zusammeQ  zu 
bringen  suchte.  Dergleichen  besondre  Kombinationen  werden  je- 
doch, wie  man  voraussieht,  keine  künstlerische  Wichtigkeit  habea 
uod  bedürfen  jedenfalls  keiner  besoodern  Anweisung. 

Als  ausführbarste  Stimmzabl  jenseits  der  Vier  bliebe  also  für 
Fagen  der  fünfstimmige  Satz  übrig.  Er  hat  in  der  That  einen  be- 
sondern und  bestimml  zu  fassenden  Karakter.  Denn  indem  der 
^iersliminige  Satz  zureichend  und  im  vollkommnen  Gleicbgewicbt 
erscheint  (er  hat  männliche  und  weibliehe  —  tou  jeden  Ober*  wi 
Unterstimme^  zweimal  den  Ffihrer  und  sweimal  den  Gefibrlen), 
fibersehreitet  der  fiinfstimmige  Salz  znersl  dieses  Maasa,  giebt  Mehr 
ohne  Ueberfnlle»  läset  nach  dem  zweiten  Anflreten  des  Gellbriia 
nochmals  den  Führer  —  das  HanptsSehlichste  der  Dnrchffihniog  — 
erseheinen,  fuhrt  mit  diesem  Pfihrer  die  DorcfafShmng  auf  den  Haupt- 
Ion  znruek  *). 

Mit  dieser  Raraklerisiruog  haben  wir  nun  auch  die  einzige  for 
die  fünfstimmige  Fuge  nötbige  Anweisung  erlheilt.  In  ihr  mass 
natürlich  eine  vollständige  Durchführung  alle  fünf  Stimmen  mit  dem 
Thema  vorbringen;  die  vier  ersten  treten  auf,  wie  in  der  vierstim- 
migen Fuge,  dann  folgt  unmittelbar  oder  nach  einem  Zwischensätze 
die  fünfte  nach  den  Regeln  der  Stimmordnung.  Die  übrigen  Durch- 
führungen und  Zwischensätze  folgen  nun,  bald  fünf-  bald  minder- 
stimmig,  nach  den  für  die  vierstimmige  Fuge  erlheilten  Regeln. 

Bei  der  grössern  Stimmzahl  ist  Beschränkung  des  Themas  in 
Tonumfang  und  Länge  ralhsam,  damit  die  Stimmen  hinläogUcbeo 
Spielraun\  haben  und  das  Ganze  nicht  zu  grosse  Ausdehnung  Sh 
halte.  Beides  erreicht  z.  B.  ßach  in  der  Fuge»  deren  Thema  ia 
JNo.  323  mitgetheilt  ist.  Zu  einer  andern  füüfstimraigen  Foge  dient 
ihm  das  in  Mo.  331  mitgetheiiie»  eine  Nene  umfassende  Theiai. 
Er  legt  es  in  weiter  Stimmlage,  von  der  obersten  zur  unterstci 
Stimme  fbrtscbreitend  ohne  Stufenwiederholung  dar.  Wir  gebea 
die  6rste  Dnrchfubrung  vom  Eintritte  der  dritten  Stinune,  dem  da 
Zwischensatz  tou  fünf  Takten  vorangegangen  ist. 
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Voo  dieser  Wendaog  nach  der  Unterdomioante  führt  Baeb  za 
einem  vollen  Schluss  in  die  Parallele.  Aber  der  Schlosston  der 
Oberdominente  wird  sogleich  als  Anfangslon  des  Themas  feslgebal- 
len,  das  nun  snm  zweilennale  ToUstindig  darchgefahrt  wird;  es 
folgen  sieh  erste,  zweite,  vierte,  fünfte  nnd  (nach  einem  Zwischen- 
satz) dritte  Stimme,  die  Modniation  gebt  von  Hesdor  hanptsieblieh 
naeh  der  Uaterdominante  des  Baopttons«  durch  £#,  J?,  JEr,  As 
moll.  —  Noeh  ist  die  letzte  Durchführung  zu  betraebten,  die  in 
engster  Führung  voUstindig  und  regelmässig  durebgesetzt  wird* 
Die  Nebenstimnen  zu  Anfang  sind  weggelassen. 


2.  Die  dreistimmige  und  zweistimmige  Fuge, 

Beide  bedürfen  keiner  wettern  Erläuterung.  Es  versteht  sieb, 
dass  in  der  dreistimmigen  Fuge  eine  vollständige  Durchführung  aut 
drei  Stimmen «  Führer,  Gefährten  und  Führer,  besteht,  dass  man 
aber  die  Freiheit  bat,  eine  dagewesene  Stimme  nochmals  mit  dem 
Thema  (und  zwar  regelmässig  dann  mit  dem  Gefährten)  einzufüh- 
ren, mithin  eine  übervollständige  Durchführung  zu  machen.  Da 
aber  die  Dreistimmigkeit  in  der  Regel  für  leichtere,  beweglichere 
Sätze  angewendet  wird,  so  dürften  in  den  meisten  Fallen  dem  Ka- 
rakter  dreistimmiger  Fugen  übervollständige  Durchführungen  nicht 
zusagen.  —  Alles  Lebrige  im  Bau  der  dreistimmigea  Fugen  kommt 
mit  dem  bei  den  vierstimmigen  Bemerkten  iibereiu.  • 
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So  verhält  es  sich  auch  mit  den  zweistimmigen  Fugen. 
Hier  aber  tritt  noch  die  besondre  Schwierigkeit  hinzu,  dass  die 
beiden  Stimmen  so  gar  wenig  Abwechselung  in  der  Stimmordouug 
gewähren;  es  bleibt  eben  nichts  übrig,  als  eine  Stimme  um  die 
andre  mit  dem  Thema  einirctcn  zu  lassen,  oder  —  was  in  voll- 
stimmigem  Fugen  (S.  318)  ungünstig  ist  —  derselben  Stimme, 
etwa  nach  einem  Zwischensalze,  das  Thema  noch  einmal  zu  geben. 
Eine  zweite  Unvollkommenhcil  ist  die,  dass  beide  Stimmen,  kurze 
Unterbrechungen  ausgenommen,  fortwährend  in  Thatigkeil  bleiben 
müssen.  Um  ihnen  dabei  wenigstens  freiem  Spielraum  uad  kou- 
iraslirende  Tonhohe  zu  geben,  pllegt  man,  wo  es  angeht  (wo  nicht 
eine  besondre  Stimmwahl  es  hindert),  den  Geführten  nicht  auf  die 
Quinte  (oder  Quarte),  sondern  eine  OkUve  höber  (oder  liefer) 
zu  stellen 

So  zeigt  sich  uns  also  die  zweisliromige  Fuge  als  eine  in  sick 
selber  minder  vollkommnc  und  günstige  Form,  die  man  nur  unter 
jMSondem  Umständen  (z.  B.  in  grossem  KompositioBen  für  swii 
Stimmen,  wie  Pergolese's  Stubat  mater  fflr  swei  SingstiBM) 
oder  ZOT  Uebang  ergreift,  und  im  erstem  Falle  gern  iloeh  mit  einer 
freien  Stimme  nntersifitst»  worüber  im  folgenden.  Abschnitte  ss 
reden  sein  wird.  Nur  bei  einem  unstät  bewegten,  bunt  iomb- 
mengesetsten  Thema  könnte  vielleicht  die  Zweistinunigkeit  Tortheil- 
hafl  angewendet  werden.  Wir  bilden  ein  solches  und  Verfolges 
es  bis  zur  zweiten  DurcbführuDg. 
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Man  sieht  freilich  tai  Themi  acbon  an,  dats  es  aurecbi» 
gemacht  ist,  ansaminengesetzt  aas  zwei  einander  nicht  nolh wen- 
digen Theilen;  allein  ein  in  sich  festerei|  organisches  Thema 
hätte  sogleich  mehr  Stimmen  angezegen  nnd  sieb  njehl  niil  der 
dürftigsten  Wirksamkeit  ahfertigen  lasaen.  Der  Umweg,  den  die 
Modulation  im  Zwischensatte  nimmt,  ist  eheasewohl  dem  nnge- 
hondnem  Gange  der  beiden  Stimmen,  als  der  Absicht  snansebrei- 
ben,  nna  dem  Vbrangegangnen  ta  eniflremden,  damit  der  Wieder- 
ewiritt  der  eralen  Stimme  mit  dem  Thema  eiaigermaaasen  nen  er» 
icheine.  Dieser  Eintritt  beginnt  freilich  mit  einer  willkiibrlicben 
Abittdemng  des  Anfangs  t  allein  die  raschere  Wendung,  die  wir 
damit  gewinnen ,  thut  dem  dOrfHgen  Salze  Nolh.  Läge  et  in  an- 
arer  Absicht»  die  Fuge  an  tollenden,  ao  wurden  wir  doch  scfawer- 
litb  mehr  alt  noch  eine  oder  swei  Dnrchfiihrungen  versnchen;  für 
eine  weitere  Aasitthmng  ist  der  Stof  an  dfirftig,  — »  es  hiesae  die 
Kaoat  verschwenden. 

Eben  diese  Unznlänglichkeit  des  zweistimmigen  Satzes  für 
Pugenarheit  macht  aber  die  Aofgabe,  eine  zweiülimmige  Fuge  zu 
künstlerischer  Befriedigung  za  schreiben,  schwieriger  als  die  Ab- 
fassung^ einer  vier-  oder  dreistimmigen  Fuge.  Und  dies  ist  —  bei- 
läufig gesagt  —  einer  der  Gründe ,  warum  wir  nicht  (nach  aller 
Weise)  mit  der  zweistioiuiigen,  sondern  mit  der  vierstimmigen  Fuge 
die  Fugeoübuogeo  beginnen. 


Neunter  Abschnitt. 

Begleitung  der  Fuge  mit  freiem  Satz. 

Ba  bleibt  hier  nach  dem  S.  284  n.  f.  Gesagten  nnr  wenig  an- 
tnmerken;  —  mehr  der  Erinnerung  ala  der  Lehre  wegen,  denn 
der  letstcrn  bedarf  es  nicht,  bis  zu  einem  spilern  Zeitpnnhte. 

Die  Begldlang  der  Page  mit  einer  oder  mehr  andern,  nicht 
an  der  Pngenarbeit  TheH  nehmenden  Stimmen  kann  mehrfachen 
Grand  haben  nnd  mehr  ab  eine  Gestalt  annehmen. 

ZmMka  ist  die  Schwierigkeit  nicht  an  verkennen,  mit  dem 
etaiee  Anftritle  dea  Themas,  nnmal  wenn  ein  mekralioMniger  Satz 
Yorhergegangea ,  an  befriedigen.   Bier  also  kann  nna  eine  bcglei- 
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lende  Stimme,  oder  auch  ciq  ganzer  begicilender  Salz  (wie  wir 
io  No.  481  gesehn)  gar  wohl  zu  SuUen  koaimen.  Als  Beispiel 
diene  der  schon  S.  397  erwälinle  Bach'sche  Fugensalz.  Nach 
einem  einleiienden  überaus  reichen,  meist  acbUlimoiigeo  SaUe  IriU 
dieses  Themft  auf: 


«.  I.  w. 


Die  Länge  desselben,  die  hier  auffalleu  könnle,  rechlferligl 
sieb  (was  aber  nicht  weiler  hierher  gehört)  vollkommen  aus  der 
Idee  der  Komposition.  Nun  ist  aber  klar,  dass  nach  der  siimm- 
reieben  Einleitung  ein  einstimniges  Thema  von  sieben  Takten,  dann 
ein  wenigstens  eben  so  langer  zweistimmiger  Salz  bis  zum  Einsalze 
der  dritten  Stimme  leer  erscheinen  mösste»  wäre  anch  die  Kraft 
des  Themas  eine  noch  grössere. 

Hier  lässt  nun  Bach  den  zweiten  Cbor  vierstimmig  gegei- 
fibertreten,  — 


580  < 
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mit  einem  nicht  der  Fuge,  sondern  der  Einleitung  gehörigen  Salze, 
der  also  blosse  Begleitung  ist. 

Noch  häutiger  wird  solche  Begleitung  dem  Instrumentale  zur 
Hebung  und  Färbung  der  vom  Chor  zu  singenden  Fugen  zuerlheill, 
worüber  in  der  Lehre  vom  Instrumental-  und  VokaisaUe  das  r<iä- 
here  zu  sagen  sein  wird. 

Sodann  kann  es  im  Sinne  der  Fuge,  oder  in  der  Beschaffen- 
beit  des  Themas  liegen,  dass  sie  sich  in  langümern  Schritten  be- 
wegt, während  dem  Komponislen,  etwa  von  einem  vorbergebeodeo 
Satz  aus,  eine  lebhaftere  Bewegong  nötbig  ist.  Hier  sind  noo  vor- 
zugsweise jene  zwei  uns  schon  bekannten  Formen  des  Contvtuo 
(S.  332)  und  des  Kontrapunkts  in  der  Oberstimme  (S.  233)  bedest- 
\,  die  darin  libereinkommen,  dass  eine  einzige  bewegten»  adir 
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aoeh  nur  bflaooders  geÜttMte  SUnne  der  Roge  eolgegeogesetst  wird. 
Man  bcDQtot  nSinKcb  io  der  Aowendoog  der  mlen  Form  den  Id- 
itnraientalbais  zu  einer  besoDdem^  meist  in  gleichen  Noten  (Ach- 
teln oder  Vierteln)  sich  bewegenden  Gegenstimme»  und  führt  ihn 
in  dieser  Weise  ganz  frei  ans,  llsst  ihm  aach  wohl  gelegentlich 
einen  Rnhepnnkt»  oder  führt  ihn  da  nnd  dort  mit  der  miterslen 
Fogeostimme  zusammen »  oder  giebt  ihm  aoeh  wohl  an  einzelnen 
Stellen  Dttd  willkübrlich  ein  Motiv  aus  der  Fuge.  Ein  solcher  Bass 
kommt  znnXchst  den  stimmarineo  Fugensätzen ,  z.  B.  dem  AnCang 
der  Pogen,  dem  Einsätze  des  zweiten  Theiies,  den  zweistimmigen 
Fugen  zu  Hülfe.  So  begleitet  Pergolese  seine  zweisiimmige 
Fuge  im  Stabat  mater. 


i 


mit  einem  meist  in  Vierteln  gehenden,  dem  Thema  und  der  Uar- 
monie  huirreichen,  bisweilen  auch  das  Thema  berührenden  Basse. 
Bach  nimmt  sn  seinem  onsterl) liehen  Credo  in  der  hoben  Messe» 
das  eif  in  weiten  TSnen  des  alten  Cantas  firmits  anstimmt»  einen 
mSchtig  gehenden  Bass  in  Vierteln, 
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über  dem  sich  in  den  fünf  Chorstimmen,  denen  dann  auch  die  Gei- 
gen obligat  Mreten,  die  Foge  ruhig  und  gewaltig  «nferbant. 

Ein  reicheres  Gebilde  giebt  nns  Bach,  der  in  diesen  Formen 

unerschöpflich  ist,  in  seinem  Magnißcat,  im  FeeU  potemiüm.  Hier 
stellt  er  dem  Fugenlhema  im  Tenor  erstens  einen  Bass  gegen- 
über, der  —  ein  sIrenger  continuo  —  bis  zu  Ende  des  Fogensalzcs 
ein  bestimmtes,  scharf  eingreifendes  Motiv  durchsetzt. 
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Mit  dem  folgenden  Takle  Irill  der  Gefahrle  ein;  so  wird  nun 
der  Fugensalz  von  fünf  Singst ImmeD  —  und  der  zulrcteuden  Trom- 
pete durchfjefiihrl ,  während  der  Bass  seinen  Gang  für  sich  gehl. 
Zweitens  aber  treten  in  den  ersten  beiden  Fugenlakten»  uod  so 
bei  den  fernem  Cinirilten  des  Themas  alle  noch  nicht  in  der  Fo- 
genarbeii  begriffnea  Singslimmen ,  die  SaiteninstruroeDte,  Oboen, 
endlich  Trompeten  und  Pauken  mit  einem  freien  Satze  begioitend 
hinzoy  S.B.  das  eralemai  die  SingstimBien  so: 


Sopran  1  u.  2 


»  K- 


584  \ 


:f*_a. 


Alt. 


•  cU   po-tea-ti-am,       fe-cit  po-teo-ti-tm 


Deberbanpt  muss  sich  jedem,  je  tiefer  er  in  die  Bildungen  und 
Verknüpfungen  der  Figuration  und  Fuge  eindringt,  ein  um  so  rei- 
cheres, wahrhafl  unerraessliches  Feld  voll  sinnreicher  Gestaltungeo 
erschliesseu  ,  deren  jede  an  ihrer  Stelle  von  der  treffendslen  Wir- 
kung sich  erweisen  wird.  Auch  die  umständlichste  Lehre  kaoo 
hier  nur  einzelne  als  die  wichtigsten  Gestalten  hervorheben,  damit 
sie  Vorbild  und  Wegweiser  zu  unzähligen  andern  seien.  Durch 
sie  alle  wird  mau  sich  sicher  hindurch  findctti  wenn  man  die  Graoi- 
formen  recht  erkanut  und  geübt  hat. 

An  der  Stelle  des  gehenden  Basses  ist  namentlich  voo  Joseph 
Haydn  nnd  Neaern  die  Oberstimme  des  Orchesters  (Violioeo)  be- 
•nUt  worden,  nm  dem  Fu^ensaiz  in  einer  besondem  freien  Stinae 
ein  Moment  grösserer  Beweglichkeit  nnd  Schwunghaftigkeit  zu  ver- 
leihen»  als  in  iha  selber  inlüssig  war.  Eine  soldio  figorirle  Obe^ 
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slimme  wird  gewöhnlich  in  Sechszehntelo ,  in  weit  erstreckten  Fi- 
guren geführt,  und  '^eht  bald  ihren  eignen  Weg,  bald  flühliesst  sie 
sieb  in  bonlerer  Auiführong  der  OberslMiwe  der  Fuge  (auch  wohl 
dem  Tenor  oder  Alt)  an,  bald  geht  sie  ganz  in  dieselbe,  oder  doch 
in  einige  mhigere  Noten  über,  oder  unterbricht  sieh  aef  einige  Zeil 
mit  Pausen.  Auch  dasn  bedarf  es  keiner  Anweisung.  Es  isl  niAr 
nach  den  bekannlen  Gesellen  der  Melodieführung  für  eine  gewiate 
Einbeii  end  Konse^eni  tn  sorgen  ond  die  Fährung  in  bestimmten 
Riebtnngen  au  empfehlen «  damit  dem  Bmal  ond  Gewiehl  der  Foge 
Sebfwungbafligkeil»  Pener  oder  Wörde  d«r  Pignrimng  eatspreehe. 
Bs  iai  dasselbe  Wesen»  einer  gWfasern  Aufgabe  auge wendet ,  das 
wir  in  den  Pignnlfennen  geflbi  and  bei  den  Fngalo  in  gieicber 
Weiae  wie  bier  anwendbar  gefauden  beben. 
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Fünfte  Abthellang. 

Her  feste  Bums, 

In  allen  Fugeufürnien  herrschte  ein  einziger  Gedanke:  das 
Tlieoia.  Das  Thema  war  es,  das  alle  Slimmea  beschäftigte,  io 
jedi-T  Shmine  deu  Uaupliubalt  abgab  und  deu  Gegensatz,  die  Zwi- 
scbeosätze,  kurz  die  ganze  Fiip;e  hervorrief. 

Mao  köoole  es  dieser  seiner  Bedeutung  und  Bebarrlicbkeii  nach 
deu  Cantus  firmus  der  Fage 
neonen.  Es  ist  der  feste,  reststebesde  Gesang,  ttss  desswillen  die 
ganze  Fuge  vorhanden  ist.  Und  wenn  wir  wissen,  dass  das  Fa- 
^enlhemn  gleicbwobl  in  seiner  äussern  Erscheinung  mancherlei  Ver- 
änderungen erlebt:  so  steht  doch  aneb  fest,  dass  alle  diese  Veriin- 
derungen  sein  Wesen  nicht  antasten  dürfen,  so  erinnern  wir 
uns,  dass  auch  der  Canlns^  finuns  der  Ghorilie  sieb  gar  mancheilei 
Abänderungen  und  Umgestaltangen  liat  gefallen  lassen  miissea. 
Gleicbwehi  haben  wir  den  Namen  eines  Gantns  firmos  nnr  ideal, 
nnr  auf  den  Sinn  des  Fngentbema»  nicht  anf  seine  Brsebei- 
nnng  nnd  Wirkliehkeit  anwenden  wollen» 

Wie  nun,  wenn  ein  Fngentbema  £mst  nachte,  Cantos  firm 
zn  sein?  —  wenn  es  sieh  behauptete  fest,  unverändert  anf  seiner. 
Stelle  und  in  seiner  Gestallung,  nnd  die  andern  vom  Geist  der  Fi- 
guration  nnd  Fuge  erweckten,  beseelten  Stimmen  gegen  sich  an- 
kämpfen Hesse,  sie  bändigte,  ordnete,  ganz  onterwiife?  — 

Vcr  allen  Dingen  miisste  dann  dieser  neugeborne  Caulus  firmus 
sich  in  irgend  eiuer  Stimme  festsetzen  und  sie  ^'^r  nicht  verlassen, 
oder  nur  ausnahmweis,  eine  andre  Stimme  in  Besitz  nebmeu ,  um 
bald  wieder  in  seine  eigne  zuriickzusleigen.  Hiermil  ist  freilich 
so«]jleich  die  Fugen  form  zeibruxheu  uud  eine  ganz  neue 
Form  bedingt.  Denn  n\  der  Fugenform  hat  jede  Stimme  glciclics 
Recht,  jede  niiunU  zu  iiirer  Zeit  den  Hauptgedanken  ,  das  Thema, 
auf;  in  der  neuen  Form  hat  aber  die  eine  »Stimme  sieb  dieses 
Themas,  der  Hauptsache,  bleibend  hrmächligt. 

Ferner  miisste  den  übrigen  Stimmen  ihre  volle  polyphone  Le- 
bendigkeil bleiben;  sonst  würden  wir  in  den  homophonen  Satz,  io 
die  Liedfurni  zurückfallen.  Sie  haben  aber  das  Thema,  den  Haupt- 
inhalt des  Ganzen,  verloren.  —  Folglich  werden  sie  ihre  ganze 
Kraft  in  die  Gegensätze  legen  and^sich  damit  dem  Thema,  dem 
Cantus  firmus  gegenüber  behaupten,  gegen  die  usurpatorische  Stiniine 
ankämpfen  bis  zu  irgend  einer  Entscheidung.  Und  um  diesen  Kampf 
zu  fohmn,  wird  die  bevorzugte  Stimme  ihr  Thema  behaupten,  des 
heisst,  siets  bis  nnr  Entscheidung  wiederholen  müssen. 
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Solche  Macht  nun  kann  nur  eine  mächtige  Stimme  behaupten,  eine 
Stimnae ,  die  durch  Kianggewalt  und  günstig;!'  Ln^e  fähig  ist,  den 
äbrij^en  SticDraen  cnf*(e^cn  zu  stehen,  eine  Siinnuc  ,  in  deren  Ka- 
rakler  jene  ßeijairüchkrit .  jene  strpnge,  ja  eigpn.sinLii;;t'  pcsligkeil 
liegt,  die  luurer  neuen  Form  zur  Grundidee  dient.  Und  das  ist 
4er  Ba«8. 


Erster  Abschnitt. 

Aoschauuiig  der  oeuen  Form. 

IKese  geistreiche  KnDSlform,  die  wir  so  eben  gleiehsam  bypo- 
tiietifflli  haim  entstehen  lassen»  exislirt  schon  wirklich.  Sie  isl 
fon  keiner  Nation  mit  solcher  Meisterschaft  ansgefuhrt  worden« 
als  7011  der  dentsehea,  und  namentlich  von  nnsem  Altmeistern 
Seh.  Baeh  nnd  H&ndel,  bat  sieh  gleichwohl  einen  italienischen 
Mamen,  Bas  so  ostinato^  gefallen  lassen  müssen,  für  den  wir 
den  in  der  Deberschrift  gewählten:  fester  Bass  —  setzen. 

Bs  ist  wahr,  dass  neaere  Meister  weniger  oder  gar  keinen 
Gebrauch  von  dieser  Form  gemacht  haben;  nnd  gewiss  steht  es  in 
dem  Ermessen  und  Belieben  jedes  Künstlers  und  jedes  Jünger«; ,  ob 
er  sich  künftig  in  dieser  Form  aussprechen  will  oder  nicht.  Allein 
zugcäleheu  wird  man  wolil  oiiissen,  da^s  die  Idee  derselben  eine 
künstlerische  ist,  dass  sie  mithin  im  Kreise  der  Kunslformen  nicht 
fehlen  darf  und  nicht  uulergeben  kann,  würde  sie  sogar  lu  einem 
Jahrhundert  versäumt. 

Wichtig  isl  sie  uns  jedenfalls  für  die  Ausbildung  des  Schülers 
als  zusamnieiitasseude  und  abschliessende  Hebung  für  die 
gesammten  Figural-  und  Fugenformen, 
die  wir  im  drittcfi  und  vierten  Buche  behandelt  liabcn.  Und  in 
dieser  lünsicbt  möge  sich  keiner  von  der  ernstiichen  Durcharbei- 
tung dieser  Form  entbinden,  der  seine  künstlerische  Bildung  ehren- 
haft vollenden  will. 

Die  Anslübrung  eines  festen  Basses  nimmt  keine  Mittel  in 
Anspruch»  die  wir  nicht  schon  besässen,  aad  bedarf  keiner  Regel 
nasser  den  schon  bekannten.  Bs  wird  also  eine  an  eiaea  bestimaH 
ton  Fall  geknüpfte  Anweisung  ohne  weitere  Vorhereitang  genügen. 

Wir  snchen  ein  Thema»  das  sich  im  Basse  fest  nnd  würdig 
behaoptea  k$ane  gegen  dea  Andrang  der  andern  Stimmen.  & 
masss,  wie  das  Fogenthema,  fnr  sich  allein  hestehea  koaaea,  da 
es  ebenfalls  saerst  alleia  auftritt.  Bs  mass  aber  noch  mehr  wi« 
das  Pagenthema  festabgeschlosaea  sein,  da  es  für  sich  endet  aad 
sioh  dann  stets  wiederholt.  Ans  diesem  Grande  fbdert  e»  aaeh 
Boeh' genügendere  Gestaltung.  Dies  — 
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sei  unser  Thema.  Für  ein  Fugenlhema  war*  es  vor  allen  Dingen 
SU  gross,  zu  wiederholend  in  seiner  innern  Einrichtung,  zo  befhe* 
digend  —  ohne  das  treibende  Bedürfniss  weiterzugeben  —  abge- 
schlössen.  Alles  das,  was  seiner  Fugirung  entgegensteht,  begün- 
stigt aber  sein  selbstgeuügendes  Hinireten  und  seine  Wiederholung 
in  derselben  Stimme  als  Grundtbema  zu  allen  Sätzen  der  an- 
dern Stimmen*. 

Das  feste  Thema  ist  für  sich  aufgetreten;  nnn  weckt  es  bei 
der  Wiederkehr  andre  Stimmen.  Es  scheint  naturgemäss,  dasi 
diese  erst  allmählig  zu  lebendigerer  Tbeilnahme  herantreten.  Sie 
könnten  so  anknüpfen : 
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Man  sieht  sogleich,  dass  dies  nnr  ein  Entwarf  ist,  dessen 
Stimmen  nach  seiner  Vollendung  erst  ausgeführt  sein  wollen,  lieber 
diese  Ausführung  bedarf  es  keiner  neuen  Anweisung,  daher  wir 
uns  auf  die  Fortführung  des  Entwurfs  beschränken. 

Es  hat  sich  in  der  Oberstimme  eine  bestimmlere  Melodie  ber- 
vorgethan ,  die  sich  fortführen  möchte  und  durch  die  bewegtem 
Mittelstimmen  angeregt  wird.    Vielleicht  ginge  man  so  weiter: 
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Allein  nun,  nach  der  klagenden  und  hinziehenden  Weise  bei- 
der Durchführungen,  könnten  die  Slimneii  sich  empomisaeo  sii 
iebUfteriB  Widerapnicbe»  ia  dieaer  — 


oder  glücklicher  erfundaer  Weise.  Ea  isl  hiermit  die  LotODg  s« 
einer  lebendigem  Bewegung  gegeben.  Jenen  Acbtelgängen  gegen* 
Über  haben  sieh  nieht  yergeblieh  Secbaseholel  eingesteUt;  aie  könn- 
ten sieh  snni  Seblnss  nnd  fir  4ie  folgende  DarehfBbnuig  fielleielil 


  =C9  P=5  p=53  r*^ 


1 


sn  einer  erregtem  und  acbwungrollern  Stimmbewegnng  gesUllen, 
ea  könnte  sogleich  damaeh,  oder  naeb  einen  mhigern  oder  aoob 
naeb  befliger  gedringleni  Saint  11  einar  klaram  nnd  fliehtigars 
Anafülimng,  t.  B.  nn  dieser  — 
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kommen,  woranf  man  wieder  za  ruhigem  Eotwickelungeo  zurück- 
kehren  und  mil  iboeo  oder  einer  nochmaligen  Erfaebang  schtieam 

kÖDiiie. 

Soviel  y  nni  eine  vorläufige  Anschaaung  von  dieser  Form  sn 
geben.  Dem  an  den  bisherigen  polyphonen  Bildungen  gereiften 
Sehäler  müssen  sogleich  eine  Menge  möglicher  Bildungen  ond 
Wege  Torsch wehen»  von  denen  hier  blos  einige  sehr  wenige«  nad 
swar  die  znnichst  liegenden  gewählt  worden  sind,  um  nnr  vorent 
eine  Andentnng»  einen  skizzenhaften  Umriss  der  neuen  Rnnstfona 
zn  gehen.  Auch  hier  wird  sich  der  Stoff  unerschöpflich  erweiiei 
und  die  der  Form  zum  Grunde  -Upende  Idee  an  Lebendigkeit  nad 
Bedeutung  gewinnen,  je  mehr  man  sieh  mit  ihr  vertraut  madit, 
sich  in  sie  Tertiefl.  Auch  hier  wird  man  nur  über  die  Auswahl 
unter  den  sieh  herandrängenden  Möglichkeiten  in  Verlegenheit  seia 
können  $  über  die  Auswahl  nämlich «  so  lange  man  sich  nur  dem 
Spiel  der  Töne  öberMait  (das  immer  in  das  GrSasenloae  verlangt), 
so  lange  man  nicht  von  einer  bestimmten  Idee  zu  den  einzig  recfa> 
ten  Ausdrücken  hingeleilet  wird.  Erst  auf  dem  Gipfel  dieses  Kunsh 
gebielcs,  aus  seinem  vollkommnen  Besitz,  erwachsen  die  Vorstel- 
lungen und  Empfinduugeu ,  weiclie  da  ihre  £Aii>Leuz  und  Sprache 
finden. 

Hier  es,  wo  iländei  (im  Aiexanderfest)  über  diesem  nicht 
einmal  bedeutenden  Basse  — 

^  ^^-g^4=^~rr>TTTr-|'"i?^  ■>  F  *T  J  J  J  J  J  J-^^Tj  !  TT 

^FTiTf-f^         '  — =^ 

einen  frischen,  reich  und  fröhlich  bewegten  Chor  („die  ganze  Sehaar 
erhebt  ein  Lobgeachrei**)  gleich  einem  Reigen  rüstiger  iMänner  sich 
entfalten  liess;  hier,  wo  er  über  einem  karaktervoU  erfoodoeB 
festen  Basse  (ebenfalls  im  Alexanderfest)  von  den  Bässen ,  TröD* 
peten  und  Pauken  vorgetragen  — 


jenen  übermächtigen  Chor:  ,}Weck*  ihn  auf  aus  seinem  Schlumnery 
atörm*  ihn.  auf  mit  lautem  Donner  1*^  anstimmte,  wohl  geeignet, 
(wie  Reiehardt  geistreich  sagt),  Fürsten  aus  ihrem  FursteascUim' 
mer  aufzustören. 
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lo  diesen  Händerschen  T^nsätzeo  tritt  der  feste  Bass  als  ein 

riislig'freudiges  Tonspiel  und  als  ^eisii  eich-lreffender  Ausdruck  auf. 
Höhere  Weihe  ist  der  Form  gewordcu  durch  die  aus  dem  tiefsten 
Sinn  alles  KucsUcbeus  geschöpfte  AüWCüdung  in  Scl>.  Bach  .s  [luhcr 
Messe.  Linter  dem  Gesang  des  Crucifixus,  der  sich  wundeibar 
wie  aus  unslerhlichen  Seufzern  fortweht,  schleicht  in  ängstlich  klei- 
nen Pulsen  uuü  schleppeudcm  Hbvlhuius  der  Modulation 

(  ^     !  j  d  i  ) 

der  Bass  wie  gebückt  und  zerknirscht  einher,  — 


immer  wieder  (zwulfiual)  dieselben  Traucrschrilte  messend,  bis  zu- 
letzt (im  dreizehnten  Male)  seine  Abwenduni^  vom  Kreuz  eine  noch 
liefere  Rührung  ganz  unrrwartet  weckt.  Flöten  und  Geigen  wehen 
in  eigner  Weise,  wie  mil  leisem  Weheruf  und  Trauergesang  durch 
einander  hinein. 


Zweiter  Abschnitt. 

Nähere  Erörterung  der  Form, 

Wenn  die  vorhei^gehenden  Betrachtungen  uns  zu  richtiger  Wür- 
digungf  der  neaen  Runstform  geleitet  haben,  so  werden  wir  ihr 
jetst  gern  ein  gründlicheres  Fonnalstndiam  widmen.  Es  genägeo 
hierxa  folgende  einzelne  Betrachinngen. 

1.  ßas  Thema. 

Das  Thema  moss  vor  allen  Dingen  dem  k&nfligen  Karakter 
der  Fora  ents[»rechen.  Bs  kann  sich»  wie  wir  an  No.  593  und 
591  sehen»  sehr  einfach  gestalten ,  mnss  eher  eine  hesttmmte  Weise 
und  einen  sichern  Abschloss  haben»  wofern  es  nicht,  wie  die  er- 
wähnten Tbemate,  durch  eine  unmittelbare  Rückkehr  in  den  An- 
fangston  schliesst.  Dass  es  eine  sangbarere  Bildung  znlassl»  ist 
nicht  hlos  an  No.^593  sondern  auch  an  dem  Thema  des  reichsten 
Kunstwerks  in  dieser  Form»  der  Passacaglia  von  Seb.  Bach: 


3D: 


m 


(von  dem  vielleicht  No.  585  ein  nnwilikührlicher  Nachklang  ist)  zu 
sehen.  Doch  möchte  es  nicht  rathsam  sein,  dem  Thema  einen  sn 
markirten  Karakter»  besonders  in  zu  weilen  und  bedentsamen  Schrit- 
ten oder  aasgezeiehaeten  Rhythmen  zu  ertheUen»  weil  es  sich  dann 
zu  schwer  mit  dem  Gewebe  der  andern  Stimmen  verträgt  und  ver- 
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schmilzt.  Daher  würde  dieses  Thema  (das  Vorspiel  su  dem  Cho- 
ral :  ,,Triomph ,  Triumph ,  des  Herrn  Gesalbter  sieget*' ,  aos  dem 
evaii^.  Choralbuehe) 

Andante  maestoso.   Volles  Werk. 
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einer  reichen  Behandlung  weniger  günstig  sein,  als  manches  anspracb- 
losere;  es  war  übrigens  nur  für  wenige  Ausführungen  bestimmt. 

2.    Die  Erfindung  im  Einzelnen. 

Alle  Quellen  der  ErGndung  sind  uns  längst  geöffnet.  Wir 
wissen  zu  einem  Satz,  also  auch  zu  der  wiederholten  Bassmelodie 
mannigfache  Harmonisirungen  zu  ßnden ,  wir  wissen  die  Stimmeo 
in  mannigfacher  Weise  zu  führen  und  zu  figuriren,  wir  haben  oos 
in  der  Uebertragung  eines  Figoralmotivs  von  einer  Stimme  zur  an- 
dern und  in  den  verschiednen  Formen  der  Nachahmung  geübt;  et 
kann  also  an  Er6oduogen  nicht  mangeln.  Nur  das  ist  zu  ralbea, 
dass  man  jede  ergriffne  Form  auch  wohl  benutze,  reichlich  aaskaafe. 
Hierin  ist  Seb.  Baches  Passacaglia  das  wahre  Musterwerk.  Jede 
Erfindung  wird  treulich  und  fest  durchgeführt  und  wo  möglich  noch 
in  umgekehrter  Richtung,  wenn  sie  es  irgend  verdiente  und  erlrag, 
gellend  gemacht.  So  setzt  sich  gleich  das  erste  Motiv  (nach  No. 
594  einsetzend) 
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gtos  sieher  durch,  ileigl  aof  das  hohe  or«  asd  iXsst  sich  nun  in 
nnoiger  BnpfindaDg  wieder  bii  auf  deo  enteil  Pnakt  nieder.  Hier 
aber  ist  der  elattitehe  Geitl  dei  ToDieiseri  aoeb  ateht  aar  Habt 
gebraelit;  die  hertbileigeade  Bewegaag  fBhrt  weiter»  — 


Ml 


und  sinkt  in  der  edelsten  Weise  bis  zur  tiefen  Tonika  herab.  Wir 
erblicken  bierin  zugleich  einen  Wink,  dass  die  Erfindung  oder  Knt- 
Wickelung  der  Melodien ,  die  dem  festen  ßass  entgegentreten,  nicht 
allezeit  mit  dem  Thema  zu  £ade  geheo,  aoodern  sich  auch  weiter 
erstrecken  können. 

Nun  aber,  über  Alles  was  die  bisherigen  Belrachtungen^an  die 
Hand  geben  koonteo,  komiDt  uoa  die  bewegliche  Dialektik  der  Too- 
weil  zu  Hülfe. 

Es  soll  im  festen  Büsse  das  Thema  festgehalten  werdea* 
Dieses,  z.  B.  das  Bacb'sche  aus  No.  594,  stellt  sich  uoa  zweiaei* 
Ug  dar,  als  Tonfolge  und  als  rhythmische  Gestalt. 

Könnten  wir  nun  nicht  dea  Abylhmus  in  andrer  —  oichls  We- 
aentlichea  tedernder  Weise  aassprechen?  z.  B.  die  eiaaelaea Nelea 
aad  Dachfolgeoden  Pausen?  So  ihiilBaeb  sweimal|  erat» 


i 


u.  8.  yr. 


um  den  Lauf  der  Oberstimme  leichler  und  freier  vernehmen  zu 
lassen ;  dann  —  von  dem  Abythmoa  der  vorhergebendeo  Durchfuh* 
ruug  verauLaast  — 
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mil  einem  heftigeru  Aiifail  auf  den  Hauption  jedes  Takts. 

Ferner:  bleibt  das  Wesen  des  Themas  nicht  dasselbe,  weno 
wir  es  auch  gelegeotlicb  ügurireo?  iürkeuot  man  nicht  auch  hier  — 


(die  vorherige  DurchführuDg  hat  io  höchst  bewegtem  Sümmgewebe 
die  Sechszebotel  angeregt  und  ein  durchsichtigeres  Tongewebe  zao 
BedürfoUt  gemacht)  mit  voller  Klarheit  das  Thema?  Und  wie  scbÖQ 
Terwebt  es  sich  mit  den  GegeosUmmen !  ist  in  ihre  Bewegung  hio* 
eingezogen,  halb  überwältigt,  und  doch  i»och  vorhanden.  Daher 
kann  es  auch  wobl  dahin  kommen ,  dass  das  Thema  ganz  ni  die 
Gegenstinoien  übergeht  (a)nnd  dabei  von  ihnen  aaseinandergesogea(b) 


a. 
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«od  dass  eoölich  gar  der  Bass  überwaaden  wird,  und  eine  der  an- 
dern Stimmen,  die  Unterstimme  geworden  ist,  oder  gar  eine  Mit- 
teUtiomie  «der  die  Oberstimme  das  Thema  ergreift;  bis  freilich  SU* 
Ittt  wieder  der  Bass  mit  siegender  Gewalt  diirebdringt  nnd  sieb 
seines  Satkes  wieder  bemiehligl. 

3.  Der  Plan  des  Ganzen* 

HieHiber  ist  im  Allfemeinen  kanm  etwas  su  sagen,  das  sieh 
ans  dem  V-orberigen  niebt  vno  selbst  versidnde.'  Wir  sind  bereits 
gewöhnt,  organiseb  eine  Gestalt  ans  der  andern  ea  eniwiekeln  nnd 
jede  reifen  zn  lassen;  dass  hiernSebsl  auch  für  Wechsel  swtsehen 
Rabe  nnd  Bewegong,  Folie  nnd  einfachem  Silsrn  u.  s.  w.  zu  sor- 
gen ist «  haben  wir  ebenfalls  jKbon  an  andern  Formen  ein^esehn 
und  geübt.  Nur  auf  einen  Punkt  iit  no€ii  beäüudeiä  aulmeiksam 
zu  machen. 

Das  Basstbema  ist  bekanntlich  ein  für  sich  abschliessender,  oder 
aocb  zum  Scbluss  auf  seinen  Aufangston  zurüt^k kehrender  Satz, 
und  zwar  der  Hauptsatz  des  Ganzen.  Nacti  seiner  (lestalt  und 
Wichligkeit  wird  er  daher  auch  die  Gegenstimmen  «i^ern  in  seine 
Schlüsse  hineinziehen.  So  schliessl  z.  B.  No.  580  mit  dem  ersten 
Schlage  von  No.  587  und  die  erste  Durcbfiihrniig  der  Bac haschen 
Passacaf^lia  mit  dem  zweiten  Viertel  von  No.  597.  Aflein  diese 
abgemt  ssen  wiederkehrenden  Schlüsse  würden  unleidliche  Monotonie 
über  (Jas  Gauzc  ( besonders  bei  reicherer  Ausführung)  verbreiten, 
wenn  man  sie  nackt  hinstelile.  Es  wird  daher  ratbaara,  sie  bald 
zu  verdecken,  wie  in  Nu.  587  und  No.601,  b,  wo  aof  dem  Schluss- 
viertel seihst  schon  die  Arbeit  der  zweiten  Durchführung  beginnt i 
bald  die  Melodie  oder  Hii  htung  der  Figur  über  den  Schluss  hinaus- 
zuführen, wie  in  No«  597;  bald  endlich  den  Scbluss  dnreh  Harmo- 
nie nnd  Stimmführung  ganz  zu  nmbiilien  oder  zu  vermeiden. 

Diese  Verwebuog  tritt  mit  uaYergleiehliebeD  Erfolg  in  jenem 
Cnwtfixns  der  hohen  Messe  hervor.  Schon  die  erste  blos  instru- 
mentale Ourebfilbmng  macht  einen  nnvoÜkommnen  Seblnss  (die  Terz 
in  der  Oberstimme)»  die  folgenden  zwei  Schlüsse  werden  durch  Vor- 
halle überdeckt  und  nun  zieht  sich  das  Gewebe  der  Stimmen  immer 
umhüllender  Aber  die  Marken  des  festen  Basses  wie  die.  webenden 
Schleier  eines  Tranergeleites •  oder  die  Klagen  einer  Gemeine,  in 
der  Jeder  sehwerheladnen  Herzens  für  sich  allein  ist  im  Zuge  Aller, 
firsi  hei  dem  achten  Einsalze  des  Themas  sehliessen  die  Stimmen 
vollkommen,  oder  doch  siemKeh  vollkommen ;  der  Singbass  nämlich 
geht  von  der  Septime  zur  Terz  und  nur  der  Instruroentalbass  (das 
Thema)  bat  die  rechte  SchlussTormel  des  Basses  von  der  Dominanle 
zur  Tonika.  Hier  nun  wird  einfach,  aber  in  tlrf  tügrciitnder  Weise 
das  f^passus  et  sepultus  est**  iutüuuL  und  aui  dem  Anfange  des 
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vtertea  Tbkt«  (So.  M3)»  »Im  mm  Takt  früher,  miT 
aaste  gvMÜMfM*  Drau  lieht  neh  jeoes  tieftedesltiae  8liii«|e. 
webe  wieder  rom  aielittee  Bieaets  über  zwei  feigende  «ad  Mhlietil 
veUkemieB  anf  den  driitan  «ad  leteieii»  der  jene  scboo  oirähile 
AhweieboDg  berbeifSbrt. 

Es  sind  dies  Gebilde,  die  man  oar  im  Geiste,  uicht  mit  Naeli- 
arbeilen,  NachaliDiea  oder  Entlehnen  sich  aneignen  so!!,  an  denen 
wir  Herz  und  Andacht  erheben,  unsre  Idee  von  der  Kunst  und 
den  ei*^nen  Geist  läutern  und  kräftigen  soüen ,  und  dann  rubig  er- 
warten,  ob  die  Stunde  des  Scliaffens  ans  eiosi  ähalicbe  oder  gaaz 
andre  Ge«taltujageii  berbeilübren  wird. 

Der  Schluss  einer  Ausfühi  un^;  übt^r  einem  festen  Basse  scheint 
sich  nicht  befriedigend  mit  eiuer  Fif;uraiion  bilden  zu  lassen  (es 
niüsste  denn  sein,  dass  man  auf  eine  schon  dagewesene  vorzüglich 
starke  wieder  gleichsam  besiegelnd  zurückkäme),  weil  jede  Fi^n- 
ration  eine  neue  und  stärkere  erwarten  lässt  und  sogar  hervorruft. 
Es  kaan  daher  nor  aaf  die  eiafacbe  Wiederholung  des  Graadtks- 
naa  surückgegaageoy  oder  in  einen  neuen  Satz  ubergegangen  we^ 
den;  das  Erstere  geschiebt  von  Oindel  mit  No*  592«  das  Letalen 
■il  Me.  591.  Auch  Bach*s  Cmeilizna  aebliesst  gewissermaasseo  ii 
leUterer  Weise,  da-  das  Tbema  snletit  abweiehl  und  gleicb  danaf 
das  glänzende  ,yßi  retwTexä*^  jnbelvell  einbrieht 

^  Nnn  aber  bietet  sieb  aehen  in  oaserni  dennaligen  Ideenkreiw 
neeh  eine  besondre»  und  swnr  naefa  den  Begriff  der  Penn  (weu 
aueb  nicht  in  jeden  einsefaien  Falle)  die  befriedtgendale  SeUnstwMS 
an.  Wir  wissen  ja,  dasa  es  keine  nichtigere  nnd  reichere  Derdh 
fühl  uug  eines  Themas  geben  kann,  als  die  Fugenform,  in  der  das* 
selbe  nicht  nur  aile  Stimmen  beiierrschl,  sondern  sie  auch  dnreb- 
dringt  und  zum  höchsten  Leben  erweckt;  ja  es  war  erst  die  Pu^» 
die  uns  auF  die  Idee  der  andern  Form  hinwies.  Daher  kann  noo 
auch  die  Ausführung  eines  festen  Basses  dem  Sinn  der  Form  nach 
(abgesehen  von  dem  besondern  Sinn  eines  einzelnen  HunstwerU) 
nicht  würdiger  geschlossen,  gleichsam  gekrönt  werden,  als  dorch 
die  Erhebung  des  Themas  zur  tugenmässigen  Durcharbeitung.  Schoo 
oben  fS.  414)  hatten  die  Gegeii^ytimmen  vorübergehende  Siege  über 
den  aulokraliscben  Bass  eirungen!  jetzt,  in  der  Fuge,  muss  dieser 
sein*  lauge  genug  krälLig  und  würdig  bchanptelcs  Vorrecht  ah  «*ine 
Anmaassang  gegen  das  '^'leichc  Hecht  aller  andern  Stimmen  auf- 
geben nnd  sich  Mitwirkung  und  Mitgenuss  am  Ganzen  nach  dm 
VernSgen,  das  ihm  wie  jedem  Einaelnen  yerliehen  ist,  genögea 
lauen. 
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Hier  bedarf  es  dauu  nur  dt-i  \  erwandliini;  des  ßasstliemas  in 
rill  l' u;;onl[)iMiia  ,  da  wir  AS.  'lOS  )  ^'CÄeüeu  liabea,  iiims  brido  sich 
aiiet'iiiugs  \ou  ciiiunder  uüh'r.srlit  idcn.  Mancljrs  Thema,  z.  ü.  Xo, 
592,  ist  /a  dieser  Verwandlnui;  incht  odrr  tiicht  ^^it  jjeeigiiet, 
andre,  z.  B.  No.  51^1 ,  würden  uur  mit  wesenlliebeu  Limaiiderungea 
gi|^  Pogenlhcnaale  werden.  Wieder  andere  könnten  durch  Vcreia- 
hfknngw  durch  ZuriickfohniBg  auf  die  GruudsoineDle ,  brt«dibar 
Würden  :  so  IMo.  58^  (wenn  es  statlhaft  wäre,  diesen  durch  Sajob'« 
fcilbM  Werk  geweihten  S«U  aDzuiasteo)  daroti.Zwäokllilinuig  tnf 


Längere  Tbemate  kdnatea  nur  tbeilweiB  in  iw  Fuge  Sberg»* 
benf  so  bildet  Baeb  aus  No.  584  fieeea  Fugentbemat 


MS 


das  übugtn^ 


i'm  Ii  iiiit  ciiiem  Criit  fisat/  fVs  wird  ciyc  Dü|»[iel- 
fuge,  wovOü  im  ri>'L;riid('n  ßuchr)  anlfrid:  und  so  konnh'  da«?  Thema 
No.  585,  naclnlciii  di^'  Iriztc  l)u['chi'iiliriiii^^  aiil'  drin  vicrtrn  (ider 
fünften  Takle  Euru  Scliluss  gedräo^t  üaUe,  ia  seiner  leUtea  üällie 
Fagenthema  werden«  z.  ß. 


'Eodlicb  kÖDDte;  irgend  ein  bervorlretendes  UotiT,  z.  B»  ans 
Vd^  594  das  des  ersten  nnd  «wei^a  l'aktes, 

(Thenu.)  ,  i  n   v.* •.  ir« 


SV  einem  Fageolbema  benutzt  werden. 


Scliiu6ibiietraclituiigeB< 


Wir  befinden  nns  bier,  am  ScUusse  des  vierten  BnebeSy  -wie- 
der-an  einer  wiebtigen  GrKaze,  nnd  es  ist  Zeit,  nns  nmsns^neii, 
nnd  das  Erfabme  nnd  Errungne  in  sebnellem  Oebeibficke  snsam* 
men  sn  fassen. 

-  Wie  wir  einst  ans  der  Tonika  die  Tonleiter,  ats  dem  ülr«* 
grnndtM^  die  Chmndhannonie,  den  fJrakkord  hervor^elin  sahen, 
-—wie  wir  ans  dem  €r«daiik«n,  dass  zwei  oder  mehr  Töne  einander 
m  ir^adwekhen  Zeitmomenten  folgen  könnin,  den  llLjUinuis 
and  aus  diesen  drei  Eicuiciiltiu  alle  Arien  der  Tunlolge,  der  rhylb- 
Harx,  Komp.  L.  11,  3.  Aufl.  Z7 
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misirlen  Touiult^e  —  oder  Melodie,  das  gauze  Reich  der  Harmonie, 
—  die  Verbinduiig  und  Führung  verschiedner  SümmeD  cnUlehea 
liesseu,  endlich  alle  diese  Kräfte  zu  ciuer  wichtigen ,  wenn  gleich 
uiiier^eordnctPn  kiinsllerischeu  Aul'gabe,  zur  ßegleiluog  gegebner 
Melodien  verrim^ten :  also,  —  und  demselben  Gesetze,  derselben 
M^'lliode  stcti^^  fülf^cud  —  haben  wir  in  den  Büchern  der  freieo 
Kompositiou  abermals  aus  irjjend  einem  melodiscben  oder  melodisch- 
harmonischen  Motiv  nach  allen  Seilen  und  zu  allen  künslleriscbeo 
ßestimmungen  hin  Gestaltenreihen  entwickelt;  und  zwar  sind  wir 
immer  geradeswegs  aof  das  Ziel  losgcgaogeo:  Kanslwerke»  oder 
voUsläodige  Fornen  tob  Kanstwerken  bervorzubriiigeii. 

lo  der  Regel  war  es  der  mebralimtnige  Salz ,  dem  wir  oim 
GestaliUDgen  anvertraoUo« 

Zuerst  gali  uds  das  Motiv  als  der  Keim  zo  einer  begloleles 
Melodie  $  eine  Haoplslimne  und  eine  oder  mebrere  BegleilnngMli» 
men  bildeten  Ii e  d f  5  r m i  g e  S ü  tz e.  Wir  lernten»  dergleicben  au 
einem  Motiv  entwickeln  oder  auch  za  einem  Motiv  ein  andres,  ■ 
nen  Gegensatz  bervorrpfen  nnd  ans  beiden  oder  mebrem  Liedln^ 
men  gestalten. 

Die  Begleilnngsstimmen  waren  der  Haoptslimme  zuerst  gau 
untergeordnet,  dann  halfen  sie  ihr  in  einer  ihnen  eignen  Weise. 

Diese  eij^ne  Weise  fand  sich  zuerst  mehr  zuHilli^  ein,  worde 
aber  bald  weseiiliiüher  Zug,  ein  Mutiv  der  NebeiisUminen,  das  dii;-  | 
sen  gemeinsam  war  und  sie  zu  FiguialstimmcQ  erhob.  Es  Iratea 
die  Formen  der  Figurirung  eines  Cantus  firmos  hervor, 
deren  Wesen  das  ist,  einen  Cantus  lirmus  als  Haupistimme  io  Ver- 
ein und  Gegensatz  zu  hrinjj^en  mit  i' i^^uraUlimiiien,  die  .sic  h  von  der 
nnlerpcnrdnelen  Kolie  hlu.s^er  Ui-^leiiung  bis  zu  cigtMilliünilii L  und 
reich  l)t  leblem  Slimmcbor  ausbiideieu.  Der  Heim  dieses  erregten 
Lebens,  das  Motiv  der  Fi^^uralion,  ging  mehr  oder  weniger  in  dem 
Ganzen  des  Fi;;uralgesanges  auf;  es  halte  ihn  erweckt  und  erwach- 
sen lassen,  und  damit  seine  hauptsächliche  ßcsLimmung  erfüllt. 

Zuerst  war  der  Cantus  lirmus  Hauptsache  gewesen.  Alhnäh- 
lig  hatte  die  Fignration  solche  Wichtigkeit  erlangt,  dass  sie  des 
Cantus  firmas  entbehren  nnd  für  sieb  allein  bestehen  konnte  all 
selbständige  Fignration.  Hier  war  der  Gang  jeder  Stisnw 
nnd  das  Gewebe  aller  der  wesentliche  Inhalt,  und  die  Erfiodasf 
oder  Entstehung  des  Ganzen  wie  die  innre  Einheit  der  Siimoieo 
beruhte  darauf ,  dass  eine  Stimme  am  Inhalt  und  der  Weise  dir 
andern  Theil  nahm»  eine  du  Wesen  nnd  Gebabren  der  aadem 
wenigstens  im  Ganzen  nnd  Allgemeinen  naehabmte.  Hier,  ia  itn 
Naebabmnngsformen^  sahen  wir  den  freien  Veiein  lebeafsl- 
1er  Stammen  za  einem  Ganzen,  dessen  innere  Einheit  niebt  nibr 
Uns  von  der  äniscni  Znsammenbinduog  in  gleiche  Modolation 
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dieselben  rhythmischen  Abschnilte,  oder  von  drr  Unteiürdnung  aller 
Stimmen  unter  den  Willen  und  Zweck  einer  Uauptstimme  abiiing, 
sondern  von  dem  verwandlen  und  auf  ein  gemeiosames  Ziel  Alier 
^erichleten  Inhalt  jeder  einzelnen  Stimme.  Eben  diese,  sich  in  • 
der  Form  der  Nachahmung  äosserode  Verwandtsebtfi  des  Inbails 
aller  Stimmen  war  das  Wesentliche  dieser  Formen. 

Nun  aber  sollte  niehl  mehr  die  Gemetneamkeily  aondem  der 
hbalt  seihst,  ein  bestimmter  zu  einem  Thema  konzentrirter  alle 
Stimmen  dorehdriogender  Gedanke,  und  die  wetteifernde  Tbeilnslime 
aller  nn  diesem  konkreten  Gedanken  die  Haoptsache  werden;  und 
es  entstand  die  Foge  mit  ihren  Unterarten,  dem  Fngito  nnd  der 
Fbgbette. 

Die  Foge  konnte  vor  Allem  als  polyphoner  oder  fignraler 
Satz  anfgefasst  werden:  daher  war  es  möglich,  ihr  figurale 
Begleitung  SS  timmen  neben  den  Fngenstimmen  tn  geben  nnd 
sie  auf  die  Uedform«  den  Ursprung  der  Figoration»  snnieksttflihren. 

Sodann  konnte  sie  gelten  ab  eine  Ausgehart  oder  höhere  Voll- 
endung^ jener  Figuration  gegen  einen  Cantns  frmns«  die  steh  ans 
einem  bestimmten  IMotiv  herausgestaltete,  wie  die  Fuge  aus  einem 
bestimmten  Thema.    Daher  trat  die  Fuge  zum  Choral. 

rSuM  aber  war  derselbe  Cantus  firmus  wieder  eiugelrelen  und 
sogleich  als  ein  Wesentliches  anerkannt  worden,  au^  dem  uud  aus 
dessen  Begleitungssiirnmen  die  Figuralioti ,  folglich;  —  im  Grunde, 
—  die  Fuge  selbst  bervorgegangeu  war.  Mit  dieser  firinaerttog 
geiaii^tf'ii  Wir  zum  fugirten  Choral. 

Zuletzt  inusstcu  wir  im  festen  Basse  beobachten  ,  wie  eine 
mächtige  Stimme  sich  des  Fngenthemas  mit  Ausschliessung'  der  an- 
dern zu  hrmächJi^en  tr;i(  litet,  uud  diese  mit  zweifelhaftem  Erfolge 
da^ep;en  ankäraptlen.  Oder  will  man  lieber:  —  wie  ein  Cantus  firmns 
iu  einer  sich  fast  ausschliesslich  behauptenden  Stimme  eine  Figuration 
nach  der  andern  zu  einem  weiterstreckten  mannigfachen  Ganzen 
hervorruft  und  sie  alle  überdauert,  oder  mit  ihnen  sich  zur  Fogi- 
mng  seines  Grnodinhalts  erhebt  oder  in  einen  andern  Satz  ergiesset. 

Was  ans  einem  einzigen  Motiv»  mit  einem  einzigen  Thema  in 
homophoner  und  polyphoner  Weise  zu  beginnen^  ist  hierin  fast 
vollständig  enthalten^  erst  das  sechste  Buch  (im  dritten  Theile) 
wird  einen  wichtigen,  ans  methodischen  Gründen  versparten  Nach- 
trag bringen. 

Nun  erst  dürfen  wir  uns  des  vollen  Besitzes  nnsrer  musika- 
lischen Gedanken  erfreneti  ^  da  wir  sie  nach  allen  in  ihnen  liegen- 
den Möglichkeiten  gestalten  können,  Piese  Vorstellung»  wenn  sie 
eine  wahrhafte  und  durch  die  That  —  das  heisst  durch  Tbaten 
bewihrle  ist,  gelehrt  die  Rüstigkeit,  Sicherheit  und  Freudigkeit^ 
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die  als  der  nächste  Lohn  einer  tücbtigen  fiilduug  luid  all  nur-  i 
läislicbe  Bedinn^un^  ^Hiicklichen  Schaffens  uos  bevorsteht.  I 

Von  dem  subjeklivsteü  Ausdruck  eines  einzelnen  Wesens  io  i 
einer  einzigen,  od^r  in  einer  unhedin^t  herrschenden  Hanplstimme 
bis  za  dem  lebendigsten  Dialog  zweier  oder  mehrerer  gleich  be- 
recbligteFf  selbständiger  und  doch  zo  höberm  Zweck  verbondner 
SltianMD  sind  uns  alle  Mögliobkciten  geg^en.  Und  obwohl  die 
Gruodrormen  ond  Ttuseode  von  Anwendongen  sobon  vorbandeo 
sind ,  dürfen  wir  doch  zaversicbüicb  hoieo »  dass  jeder  eigne  Ge- 
danke fieh  in  oder  aebee  jeaen  Formen  nneh  seiner  Weise  eign 
nnd  ganz  angemessen  aotjprHgen  wird« 

Weil  wir  alle  Formen  besitzen  nnd  alle  nach  ihrer  Verataft 
nnfgefiiaal  haben,  kann  nna  keine  snr  Fessel  oder  Last  weidsi. 
Aber  daa  ist  allerdings  die  jedeai  KSosller  gestellte  Alleniative: 
entweder  asnsa  er  alle  Poraien  besitzen  aad 
beherraehen,  oder  er  wird  von  der  Form  gs- 
zwnngen»  nnterdrSekt,  gestürt* 

Nor  dem  nnkiinatleriseben  oder  vielmehr  widerkflnstleriicba 
Abmähen«  nur  dem  mngliieklieheii  Irrtfanm»  in  den  Kinslferam 
todle  Zwangweisen  statt  lebendiger  Gedanken  zn  neben ,  nur  kt 
unwahren  ond  unseligen  Scheidung  von  Technik  und  Inhalt,  tm 
Form  und  GuisL  der  Hunsl:  nur  ihnen  ist  das  känsUeriscbe  Lebes 
der  Form  unbegreiflich  und  das  Hineinleben  in  sie  unerlangbar. 
Nur  dem  künstlerisch  ungebildeten  GelüL  ist  unbegreiflich ,  dass  die 
Formen  nichts  anders  als  Gattungsgedanken  sind,  die  die 
Eiüzelgedanken,  welche  als  einzelne  Kunstwerke  suli  olkobi- 
ren,  in  sich  fassen,  in  denen  sich  diese  Einzelgedanken  bilden  und 
vollenden,  in  und  mit  denen  sie  erst  dem  Gcislerreiche  der  Kunst 
als  ein;^eborne  und  vollberechtigte  Wcseo,  nicht  als  verirrte,  w- 
stete  JbVemdiinge  angehören. 
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FUaltes  Buch. 


Die  Umkehnmgsformen. 
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Einleitung^. 


Id  allen  polyphonen  Fonnen  machte  sich  neben  dem  feslge- 
selzlen  Hauptgedanken,  dem  Thema,  ein  entgegengeietater  «wei- 
ter Gedanke,  der  Gegensatz,  geltend.  Vorgespiegelt  wurde  er 
schon  in  den  CboralHgurationen ,  es  war  da  auf  der  einen  Seite 
der  Canttts  firmus,  auf  der  andern  die  Figoration,  die  in  dieses  ge- 
gensätzliehe  Verbiltniss  traten,  und  bekanntlich  konnte  diese  Fign^ 
ration  ebensowohl  in  mehrern  Stimmen,  als  in  einer  einzigen  (No. 
254;  euiLalteii  sein.  In  den  auf  freie  Nachahmung  gegründeten 
Formea  waren  wir  zuerst  (S.  1D9)  veranlasst,  die  Bildung  eines 
Gegensalzes  in  einer  einzigen  Slimmc  ^eHissenllicher  zu  erwägen 
und  ihn  den  Gesetzen  der  Melodiefüliruug  übeihaupl  und  der^Rück- 
sicht  auf  den  Hauptsatz  zu  unterwerfen. 

Noch  reiilichtr  müsste  er  in  der  Fu^enfüiin  (S.  234)  bedacht 
werden.  Hier  bezeu  finetcn  wir  im  Allgemeineu  die  ganze  Figural- 
ai  bcil,  welt  lic  die  Summen  insgesamml  dem  Thema  in  einer  einzigen 
Stimme  gegenüber  stellen,  als  Ge^^ciisalz  oder  Gegenharmo- 
nic,  so  dass  derselbe  aus  zwei  oder  mehr  gleichzeitig  veibundnen 
Sätzen  der  vereiolen  Stimmen  bestand.  Zunächst  aber  gabm  wir 
den  Namen  Gegensalz  derjenigen  melodischen  Ausführung  ndn  Forl- 
fübmog,  die  sich  in  der  zuerst  aufgetretnen  Slimme  nacli  Vollen- 
dung des  Führers  dem  in  der  nachfolgenden  Stimme  auftnt enden 
Geßlhrten  entgegenstellte.  Dieser  Gegensatz  (im  engerti  Sinne  so 
genannt)  federte  uns  besondre  Aufmerksamkeit  (S,  ab  und 

wurde  uns  schon  so  wichtig,  dass  wir  (S.  291)  ihn  wenigstens  die 

erste  Darchrnhrung  hindurch  beizubehalten  wünschten. 

Es  ist  uns  also  schon  gelUnfig,  dem  Thema  gegenüber  einen 

oder  mehr  Sätze 

als  andre  oder  nSehste  HanptsHtze 

naeh  dem  Thema  selbst  zu  betrachten. 

Gelingt  es  uns  nun,  solche  Sitze  festzuhalten,  so  verdoppelt 

oder  Tenfieirältigt  sich  damit  unser  Reicbthum,  indem  zugleich  die 
'  innre  Binbeit  unsrer  Komposition  sich  verstärkt.   Das  Letztere  ist 

sogleich  klar;  unser  Werk  muss  sich  «nheitsvofler  gesUllen,  wenn  ' 

wir  uos  auf  zwei  o  der  wenige  Sätze  bescbrünken ,  als  wenn  wir 

zu  immer  neuen  fortgehen.  Das  Efsterc  werden  wir  sogleich  näher 

betrachten. 
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Was  isl  DUO  ndlhigi  wenn  wir  neben  dem  Thema  einen  oder 
mebr  GegenslUe  festhalten  wollen? 

.  Dm  Thema  wandert  aus  einer  Stimme  in  die  andre*  FoIg^Hch 
mnss  aocb  der  Gegensatz,  oder  müssen  die  mehrem  Gegensatze 
aus  einer  Stimme  in  die  andre  wandern-.  Sollen  zwei  Stimmen 
Salz  und  Gegensatz  festhiilicii ,  so  kann  dor  Satz  in  der  ersten 
iStiuime  auflreleo,  und  daiiü  muss  dir  zweite  Stiaimc  den  Geg^^nsalz 
nehmen;  oder  es  ivann  der  Salz  in  der  zweiten  Stimme  erscheinen, 
uud  dann  muss  die  erste  Stimme  den  Gegensatif^  nehmen.  Sollen 
drei  Stimmen  Salz  und  zwei  Gegensätze  festhalten,  so  kann  der 
Salz  uud  jeder  der  Gegensätze  sowohl  in  der  Ober-,  als  Aiitlel- 
oder  Uniersiimme  erscheinen.  In  gleicher  Weise  verhält  es  sich 
mit  vier  uod  mehr  Stimmen. 

Foiglieh  müssen  Satz  und  Gegensatz  so  eingerichtet  sein»  daat 
jeder  von  ihnen  bald  tiher^  bald  unter  dem  andern,  bald  als  Ober-^ 
bald  als  Unterstimme  —  nnd  bei  drei  und  mebr  Sätzen  anch  als 
MiUeistimme  anfireten  kann. 

Ehe  wir  hierauf  nSher  ein  gehen,  sei  mit  einem  flichtigen  Bliche 
der  Reiehthnm  dieser  Doppel-  oder  mehrfachen  Sätze  erwogen. 

Haben  wir  einen  Doppelsalz,  oder  Salz  und  Gegensatz  —  wir 
wollen  sie  A  und  B  nennen  —  so  kann 

1)  A  allein, 

2)  B  alleiu,  ' 

und  zwar  jedes  in  der  Ober-  oder  Unterstimme  gebraucht  werden, 
während  die  andre  Stimme  pausirt  oder  einen  fremden  Salz  nimmt» 
Es  können  aber  auch  beide  gleichzeitige 

3)  A  als  Oberstimme, 
B  als  Unlerstimme« 

4)  B  als  Oberstimme, 
A  als  Unterstimme 

anftreten. 

Bähen  wir  drei  Stimmen  mit  Satz  und  zwm  Gegens&tsen  (sie 
nUfgen  B  nnd  C  heissen),  so  können  sie  in  sechs  Tmehiednen 
Verhültnissen  zu  einander, 

\,   A  B    C  A,    C  B  A 

2,  B    C   A  \   B  A  C 

3,  C  A   B  A   C  B 
auflreten.    Ausserdem  können  aber 

A  und  B, 
B  und  C, 
A  und  C, 

(also  zwei  Stimmen)  in  den  zwei  zweistimmigen  Verhältnissen  und 
endlich  jeder  der  Sätze  in  jeder  der  Stimmen  allein  auftreten. 
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Ein  Doppelsatz  bietet  also  wcnif^slens  vier  (eigentlich  6))  ein 
dreifacher  Satz  wenigstens  fünfzehn  (eigentlich  21)  Mö^chkei- 
teo»  den  ZiilriU  firender  Säue  niebt  zu  erwähnen.  —  Wir  wollen 
es  uns  wenigsten  an  einem  zweistkMUge»  Salse  vefaDsehaohcheik 
Hier: 


 «-^ 


sehn  wir  einen  Doppelseis  vor  nns,  TOn  dem  vor  allen  Dingen 
jede  Stimme,  A  sowohl  als  B,  hätte  aHein  aaftreten  k^Dnen,  nnd 

zwar  in  der  Ober-  oder  Unterslimme,  während  die  andre  panstft 

oder  einen  fremden  Satz  genommen  hätte.    Sodann  hätte  der  SalS 

j4  sowohl  als  B  iü  der  Ober-  oder  Unlerslimme  auftreten  können, 
wahrend  die  andre  Stimme  irgend  einen  willkübrüchcn  fremden  Satz 
entgegen  gestellt  hatte.  Endlich  konnten  beide  zugleich  auftreten, 
entweder  wie  oben,  A  als  Oberstimme,  B  ab  Unterstimme,  oder 
umgekebrti  — 

B. 


«NT 


7    *    >5       i"^  ^^g^  ^^^^^^^  JT"*^  -X^l  I 


A  als  Unters  Ii  mmo  und  B  als  Oberstimme.  IMögc  mau  nun  im 
einzelnen  Fall  alle  diese  Möglichkeiten,  oder  nur  einige  be- 
nntzeii  ollen,  der  Ileichthum  der  Form  und  ihre  Einheit  ist  klar} 
wir  können  doch,  sobald  wir  nur  wollen,  alle  diese  Möglichkei- 
ten ausbeuten,  und  haben  stets  einen  einbeitvollcn  und  doch  ent- 
schieden umgestalteten  Inhalt  in  Händen;  No.  007  z.  B.  enthält 
keine  andre  Note,  ab  No.  C06,  aber  Alles  in  andern  Veriiältnissen; 
die  ehemalige  Unterstimme  (B)  ist  zur  doniinirenden  Oberstimme} 
alle  Intervalle  beider  Stimmen  sind  andre  geworden. 

Wodurch  nun  ?  Dadurch,  dast  wir  die  untere  Stimme  zu  eherst» 
über  die  andre  hinweg,  nnd  die  obere  unter  die  andre  hinunter  ge» 
setxt  haben. 

Beknnntlich  heisst  diese  Operation  (Th.  I.  S.  126)  Umkeb- 
rnng,  und  dnber  nennen  wir  die  auf  llmkehrung  der  Stimmen  ge- 
gründeten Formen  Umkebrungs formen. 

Werden  (wie  in  No.  606)  nur  zwei  Stimmen  umkehraogsfahig 
gesetzt,  so  heissi  die  Schreibart 

der  doppelte  Honlrapunkl, 

man  sagt:  die  Stimmen  seien  in  d^em  oder  nach  dem  doppel- 
ten Kontrapunkt  gesetzt. 
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Sind  drei  Sümmeo  umkebrangsrähig,  so  neonl  man  die  Abfas- 
songsweiie 

den  dreifachen  Koatrapuokt, 
sind  es  vier  nder  mehr  Stimmen, 

den  \  icr-  oder  mehrfachen  Kontrapunkt; 
die  Ausdrücke   drcidoppellCT ,     vierfachdoppcllcr   Kontrapunkt  er- 
scheinen ungenauer.     Im  Gegensalz  zum  doiipelten  Kontrapunkt 
heissen  zwei  nicht  nmkebrangsfahige  Stimmen  im  €infachen  Hontcm- 
ponkt  geicUle,  oder 

einfacher  Kontrapunkt. 
Alles  bisher  Aofgewiesene  gehörte  also  der  Schreibart  des  ein* 
iaehen  Kontnpoiikts  an,  wenn  es  Bichl  etwa  snfilUig  nmkehraogi- 
lihig  war. 
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£r»te  Abtlteilung« 

Der  dopi^ellc  Kontrapunkt 

Ein  polyphoner  zweistimmiger  Satz,  der  um^ckehrl,  —  desseu 
Oberslimme  zur  LDlerstiroroe,  dessen  Unlerstiinme  zur  Oberstimme 
gemacht  werden  kann,  heisst  doppelter  lioutrapuukt  oder  im  dop- 
pelten KonlrapuTikt,  ii,^ch  der  Schreibart  des  doppellen  Küutrapuük- 
tes  abgefasst.  Dass  die  Umsetzung  oder  IJmkebruug  der  Stimmen 
äberall  möglich  ist,  versteht  sich  von  selbst;  aber  eben  sowohl, 
dass  sie  zu  künstlerischem  Zwecke  nur  da  geschehen  kann,  wo  sie 
keine  naehtheüigen  Folgen,  keine  Verstösse  gegen  die  Kaustgesetze 
(in  dem  ons  schon  bekannten  Sinne)  mit  sich  führt. 

Was  an  einem  solchen  Satze  annächst  unsre  Aiifmerksarokeit 
auf  sich  ziehl,  ist  die  Umkehrnng.  Denn  das  Lebrige,  die  Er- 
findung eines  zweistimmigen  polyphonen  Satzes  nach  allen  melo« 
disch-harmoniscben  Beziehungen,  ist  uns  schon  bekannt.. 

Die  Umkehrnng  besteht  nun  darin,  dass  die  obere  Stimme  na* 
ter  die  untere  tritt,  oder  die  untere  über  die  obere ,  oder  endlich» 
dass  die  höhere  hinab  und  zugleich  die  tiefere  hinauf  tritt,  nnd  zwar 
beide  so  weit,  dass  die  obere  xnr  nntem  wird.   Wir  sehen  hier 

0.     A.  ,     b.   I  1 


n  einen  zweistimmigen  Satz«  in  b,  e  and  d  umgekehrt,  so  dass 
die  Oberstimme  von  a  (A)  in  b>  c  nnd'  d  Unierstimme  geworden 
ist$  in  b  hat  es  sieb  dadurch  gemacht,  dass  die  Unierstimme  B 
eine  Oktave  hinauf  getreten  ist$  in  c  ist  die  Oberstimme  A  eine 
Oktave  hinab  getreten }  in  d  ist  die  Oberslimme  A  eine  Quarte 
Innab-  nnd  zogleidi  <fie  ÜntersHmme  B  eine  Quinte  hinanfgetreten. 
Man  siebt,  dass  alle  drei  Formen  der  Umkehrnng  das  gleiche  Re- 
sultat ,  nur  in  verscbiedner  Tonhöhe  und  anf  verscfaiednen  Tonstn- 

fen,  hervorbringen. 

Wohin,  auf  welche  Stufen  oder  um  wieviel  Stufen  soll 
aber  die  Versetzong  geschehen? 
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Vor  Allem  um  soviel  Slafen,  dass  sie  auch  eine  wirkliche  llra- 
kebruDg  bewirke,  die  Oberslimme  wirklieb  uater  die  UatersUmme 
brioge.  Hier 


isl  TOB  den  Satze  a  bei  b  die  Oberstimme  Qin  eine  OkUfc,  bei  e 
um  eine  Sexte  bioab  itod  zugleich  die  Unterslimme  um  eine  Tera 
huMof  geaetsti  «her  es  ist  keioe  UmkebniDg  erfolgt,  die  Siioimb 
waren  za  weit  von  einander  entfernt  gewesen. 

Hiervon  abgcsehn  sollte  man  meinen,  dass  die  Versetzung  vm 
«ine  beliebige  Slimmzahl,  um  eine  Sehende»  Terz,  Qaarko  n.  s.  w. 
erfolgen  könnte.  AUein  leicht  uberzeqgen  wir  nas,  dass  eine  zn 
besehrünkte,  in  za  kleine  Bntfemnog  führende  Versetzung  uns  ent- 
weder ztt  wenig  Töne  ®t  die  Melodie  ihrig  lässt,  oder  die  Slis* 
men  auf  eine  unleidliche,  ja  sinnlose  Weise  in  einander  wirrt.  Der 
Satz  a  (wenu  mau  diese  Noleogruppc  so  nennen  darf) 
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f. 


—4-1 


h. 


.3- 


1 


hat  sich  bei  b  um  eine  Sekunde,  der  Salz  c  bei  d  um  eine  Terz 
versetzen  lassen  und  sind  damit  Umkebrungea  (wenn  auch  ziem- 
lich unerfrealiche)  bewirkt  worden.  Aber  schon  der  grössere  Salz 
e  ist  durch  die  Versetzung  um  eine  Terz  tbeilweis  nicht  umgekehrt, 
thetlweis  slinmverwirrt  worden,  noch  mehr  der  Satz  g  bei  b.  Wir 
gewahren,  dass  eine  Slimmoy  die  sich  gegen  eine  andre  behuCs  der 
Uttkehrung  mn  eine 

Sekunde  verletzen  lassen  sollte,  nur  2,  die' sieh  um  eine 

Terz  ff  3»  „ 

Quarte  „  „  „  „  4 
Tonstufen  Spielraum  fSr  ihre  Melodie  haben  könnte,  und  so  foft* 
Wollte  sie  diesen  Raum  naeb  der  Seite  der  andern  Stimme  kin 
idiersebrsiten,  so  wiirde  sie  sie  sogleich  kreuzen;  tUite  sie  es  naeb 
der  freien  Seite  bin,  so  würde  sie  bei  der  Verkehmng  sieh  srnt  ihr 
verwirren,  wie  oben  bei  t  utnl  h  zu  sehen  isl. 

Da  nun  zur  freien  und  genü^^ciidi  n  Eiilw ickelung  einer  Melo- 
die im  AUgemeioen  (Th.  1.  S,  2'6)  wenigstens  der  Lmtang  emer 
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Oktave  —  wenn  nicht  iiothwendi;!^ ,  doch  wünschenswerth  ist:  so 
bedient  mau  sich  iur  kontrapunktische  Umkebrungeo  ia  der  Hegel 
keiner  kleinern  Versetzung,  als  der  Oktave.  Stall  der  Seknnd- 
Versetzung  müsste  man  die  Versetzung  in  die  None  (die  Se- 
koode  der  böhern  oder  tiefem  Oktave)  brauchen,  die  dieielbeo  Verhält* 
■tise  hervorbriogty  ohne  die  Stimmen  auf  zu  wenig  Töne  einzofcfarän- 
ken  oder  xom  Kreuzen  zu  iHülngen.  Statt  der  Versetzung  in  die 
Ters  musste  man  die  in  die  Dezime  (die  Terz  in  der  weitero 
OkltTe),  ftir  die  Quarte  die  Undezime,  für  die  Quinte  dieDno-» 
desinie,  für  die  Sexte  die  Tersdezime  (dedM  ierüa),  fSr 
die  Septime  die  Qnartdexime  (dec&am  ^orfo)  brauehen.  Hier- 
naeli  ergeben  sieh  nun  sieben  Arten  des  doppelten  KontnpunkleSy 

der  Kontrapunkt  der  Oktave, 
der  Kontrapunkt  der  None, 
der  Kontrapankt  der  Dezime, 
der  Konlrapunkt  der  llndezime, 
der  tiontrapiinkt  der  Duodezime, 
(Irr  Kontrapunkt  der  Terzdezime, 
der  iioatrapuokt  der  Quartdezime 

Eine  weitere  Verselsnng  wtirde  nur  das  Alle  in  noeh  entfern- 
tem Oktaven,  also  in  zu  veiter  Entlegenheit  der  Stimmen,  wieder- 
bringen; z.  B«  die  niehste  Versetzung  wire  die  in  die  Doppel- 
oder zwvite  Oktave« 

In  all*  diesen  Versetzungen  ist  übrigens  dasjenige  Intervall, 
diejenige  Sekunde  oder  None,  Terz  od«r  Dezime  u.  s.  w.  gemeint, 
die  in  der  Tonart  des  Satzes  liegt.  Eine  Verietzimg  in  die  Se- 
kunde oder  None  würde  also  in  Cdnr  die  tiefere  Stimme  von  c  in 
das  höhere  d,  und  die  höhere  von  c  oder  d  in  das  tiefere  h  odtr 
c  bringen. 

Von  diesen  sieben  Arien  des  Kontrn|)niikts  rrscheint  der 
Ko  n  l  r  a  [1 11  II  k  t  der  Oktave  so^^lcich  als  der  zvvcckmässif^stc  und 
darum  wichtigste.  Denn  er  allein  behält,  wie  wir  an  No.  üO()  und 
607  sehen  können ,  den  Inhalt  der  umzukehrenden  Stimmen  genau 
nach  der  Grösse  jf  des  lulervalls  bei,  gewährt  also  neben  dem  Vor- 
theii  der  l^mkehrung  die  vollkommenste  Einheit,  die  wir  (S.  425) 
als  eioen  der  Vortheile  kontrapunktischer  Schreibart  erkannt  ha- 
ben. Dies  ist  bei  den  andern  Kontrapunkten  keineswegs  der  Fall; 
sie  verändern  die  Grösse  einzelner  Intervalle  oder  sogar  das  Ton- 
geschlcchl  des  umzukehrenden  Satzes*  iüer  z.  3* 


*)  Die  beiden  letzten  Nnmen  siod  unlatcinisch  und  aogo'-f hickt;  aber  es 
bedarf  eiuuiat  eiaes  eiozigeii  Worts  zur  beuenaoog  statt  der  beiden  lateioiscbflo 
Zablworte. 
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a.  ■■MH^M^M^         ■      b.   I  ^         )      c.    I  1^  , 

sehen  wir  in  a  einen  kleinea  Satz ,  der  in  h ,  c  und  d  nach  dem 
Küntra[)iinki  der  Üezime  ümgekehrt  ist.  la  b  haben  wir  die  lln- 
tersLimine  um  zehn  Stufen  hinauf  gesetzt,  aber  es  ist  aus  der  gros- 
sen iSckunde  (c — d)  eme  kleine  (e—f)  und  aus  der  kleinen  (h — c) 
eine  grosse  (d — e)  geworden.  Bei  c  bat  sich  die  Umkehrung  da- 
durch gemacht,  dass  die  Unlerstimme  aus  a  eine  Oktave  hinauf,  und 
die  Oberstimme  zugleich  eine  Terz  hinunter  getreten  ist.  Alleia 
Anfang  und  £nde  sprechen  nun  so  deutlich  ^moli  statt  des  Haupt- 
tons Cdur  aus,  dass  der  dazwischen  tretende  Ton  g  fast  falsch  er- 
scheint und  man  lieber  wie  bei  d  setzen  mochte.  —  Wenn  schon 
hiernach  der  Kontrapunkt  der  Oktale  unbestreitbar  den  Vorzog  hat, 
so  kommt  noch  dazo»  dass  die  andern  Kontrapunkte  so  vielen  Rück- 
siebten  und  Bedingungen  unterworfen  sind,  und  der  Freiheit  des 
Komponisten  in  der  That  so  viel  Besehräokungen  auflegen,  dass  ein 
wahrhaft  kfinstleriseher  Erfolg  ans  ihnen,  —  ein  Gewinn 
von  Geslaltnngen ,  die  nicht  eben  so  gut  und  noch  besser  aus  dem 
Kontrapunkte  der  Oktave  sn  erlangen  wären,  —  nicht  m  gewär- 
tigen, nicht  einmal  für  den  Bildungsxweok  ein  wahrer  Vorlbeil 
in  ihnen  zn  finden  ist. 

Wir  beschränken  uns  daher  anf  den  Kontrapunkt  der  Oklave 
and  die  aus  ihm  oder  mit  seiner  Hälfe  hervortretenden  Formen  *). 


Erster  Abschnitt« 

Der  doppelte  KontraponLt  der  Oktave* 

Wir  wissen  bereits,  dass  unter  diesem  Namen  diejenige  Schreih- 
art verstanden  wird^  vermöge  deren  von  einem  zweistimmigen  Satze 
die  oberste  Stimme  um  aeht  Stufen  hinunlergesetzt  und  dadurch  ge- 
gen die  andre  Stimme  umgekehrt,  zur  untersten  Stimme  werden 
kann,  —  oder  (was  dasselbe  ist)  die  unterste  Stimme  um  aeht  Stu- 
fen hinaufgesetzt  vnd  zur  Oberstimme«  Ein  Beispiel  haben  wir  in 
No.  606  vor  uns.  Brwägen  wir  nun,  unter  welchen  Bedingungen 
ein  solcher  Satz  mit  seiner  Umkehrnng  gelingen  kann. 


*)  Hierzu  der  Aabaog  VliT. 
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Erstens  sieht  von  ihm  fest,  dass  er  ein  zweistimmiger,  oder 
Doppelsatz  seiu  muss.  Seine  zwei  Stimmen  sollen  also  auch 
vullkommen  genügen,  jede  von  ihnen  soll  für  sich  den  au  eine  selb- 
ständige Melodie  zu  machenti<'n  l  oderungcn  entsprechen  und  ver- 
einigt soliea  sie  eine  vollstäudi^  hefiicdigende  Harmonie  bilden. 
Es  wdre  freilich  auch  möglich,  <Uiss  Letzteres  nicht  oder  nicht  über- 
all der  Fall  wäre,  und  dann  müsste  man  noch  eine  oder  ^ar  mehr 
begleitende  —  die  fTarmonie  ausfüllende  Stinimcn  zusetzen.  Allein 
ofTenbar  ist  das  tlrstere  die  befriedigendere,  reifere  Gestaltung,  in 
dieser  Hinsicht  geoügt  der  Satz  JNo.  606 ,  so  oDbedeatend  er  aueli 
aonai  seio  mag. 

Zweitens  sollen  diebeidea  koDtripunktirenden  Stimmen  swar 
sin  Ganzes  J^ilden,  aber  dabei  jede  für  sich  deutlich  erkannt,  von 
der  andern  nnterschieden  werden.  Eben  darin  liegt  der  Reiz  ond 
die  Kraft  dieser  Schreibart,  dass  zwei  verschiedne  Sätze  gegen  ein- 
ander auftreten,  einander  widersprechen,  and  doeb  in  höherer  Ein- 
heit wieder  ein  Cianzüs  sind«  Desshalb  ist  es  nothwendig  (S.  288)^ 
beide  Stimmen  eines  kontraponktischen  Satzes  dnrch  TonfoigSf  Ton- 
licbtang,  und  besonders  durch  rbytbmisebe  Gestallong  von  einander 
wobl  zu  nnteracheiden.  Dieses  Sälzchen  z.  B. 


lässt  sich  wohl  umkehren,  — 


würde  aber  keine  konlrapnnktisebe  RrafI  haben,  weil  der  Rbyth- 
mns  und  grösstentheils  aneh  die  Tonfolge  in  beiden  Stimmen  gleich 
sind.    Etwas  besser  wäre  dieser  Salz,  — 


in  dem  wenigstens  Richtung  der  Melodien  nnd  Tonfolge  yencbie- 
den  sind.  Aber  die  gänzliche  Gleichheit  der  Rhytbmisiruog  vcr- 
Schleier':  :eden  Unterschied  und  macht  auch  diesen  Satz  der  kontra- 
ponktischen Kraft  verlustig.  Vergleichen  wir  dagegen  die  beiden 
Melodien  von  No.  606  mit  einander^  so  finden  wir  sie  tonisch  nnd 
rh]rthmisch  hinlänglich  von  einander  nnterschieden  {  nicht  wenig  trigt 
zn  ihrer  dentlieben  Absonderang  bei,  dass  eine  Stimme  nach  der 
aodeni  einsetzt.  So  anch  würden  jene  beiden  Rae  besehen  Sitze 
No.  506  nnd  5(W> 
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obwohl  sie  gleichzeitig  anfangen  nod  schliesseo^  doch  nicht  blos  der 
Uokehran^  fähig,  sondern  auch  durch  ihren  ganz  abweichenden 
Bau  hinreichend  unterschieden  und  karai^terisirt  sein. 

Alles  Bisherige  sind  Erinnerungen ,  die  keiner  weitem  Anwei* 
song  bedürfen;  wir  haben  schon  gelernt ,  swei  selbstSndige  Melo- 
dien neben  etnander  zu  fahren. 

Nno  aber  mtaen  drittens  die  beiden  konlrairankliscben  Stim* 
aen  so  beschaffen  sein »  dass  dorch  ihre  Umkehrung  nicht  BIissTer« 
blltnisse  oder  Fehler  in  den  Satz  kommen.  Hierzu  bedarf  es  eini- 
ger genauerer  Regeln. 

1. 

Die  Stimmen  dürfen  nicht  weiter  ab  eine  Oktave  aaseinander 
•tehen*  Denn  da  nur  um '  eine  Oktave  versetzt  wird ,  so  wSrdc 
(wie  schon  8.  4M  gezeigt  ist)  die  Versetzung  bei  einer  weiten 

Entfernung  keine  Umkehrung  zur  Folge  haben.   Bei  b  z.  B. 

„  - .  -      -  „—IJ}  S»"' 

616  —^r—T.»-*—- 


ist  zwar  eine  der  fStiinmrn  \  ersetzt  (und  zwar  die  iintrrt'  um  eine 
Oktave  hinauf),  aber  eine  Umkehrung  ist  dadurch  nicht  bewirkt 
worden.  —  Uebrigens  könnte,  besonders  in  mehrstimmigen  Sätzen, 
eine  Umkebrang  zweier  solcher  Stimmen  dennoch  bewirkt  werdca 
durch  eine  YersetzuDg  einer  Stimme  um  zwciOktaven^  oder  — 
was  dasselbe  wäre:  durch  Herabsetzung  der  Ober-  und  Hinauf- 
Setzung  der  Unterslimme  um  eine  Oktave 

X 


wollen  diesen  Ausweg  gelegentlich ,  besonders  bei  der 
Pttgenarbeil»  benutzen* 

Auch  in  einzelnen  Momenten  darf  man  die  Stimmen  nicht  un« 
bedacht  Sber  eine  Oktave  auseinander  fuhren«  Denn  da  die  Om* 
kehmng  Alles  in  sein  Gegentheil  verwandelt^  so  werden  die  Sühh 
men  da,  wo  sie  uu  weit  ausemander  gegangen  waren»  za  nahe  in- 
einander gerathen  und  sich  kreuzen.   Das  Sitschen  a  z.  B. 

618  jL-vgr:-U:3^i-4  "    '  y  !l    t  I'  .  » g  P  I 
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geht  zu  Aiifaüg  seines  zweiten  Taktes  über  eine  Oklave  aaseioan- 
der;  die  Fol^e  ist,  daj^s  bei  der  Umkeiirung  (b)  die  Stunisea  sieh 
au  derselben  t^itWe  kreuzen. 

Erlaubt  mau  sich  dergleichen  zu  weites  Auseinander  ,  so  muss 
man  überlegen,  oh  die  nachherige  Kreuzung  nicht  widrig  und  ver- 
wirrend wird;  hierüber  ist  schon  früher  (S.  165)  das  Nöthige 
bemerkt  wurden.  Die  obige  Kreuzung  könnte  man  sich  allenfalls 
gefallen  lassen,  weil  sie  sich  bald  löset  und  überdem  der  Gang  der 
Acbtelmelodie  uosweideutig  hervortritt.  Wollte  man  aber  weiter 
gehen. 


so  würden  beide  Stimmeo  (abgesehen  davon»  dass  die  untere  bei  a 
eher  Begteitnog  als  selbständige  Melodie  ist)  bei  der  Umkehriuig  (h) 
in  gänzliche  Verwimmg  geratben.   Hier  — 


sehen  wir  einen  zwetlen»  in  melodischer  Hinsieht  onladelhaflen 
Satz  vor  uns,  dessen  Vmhebrang  bei  b  bis  zum  Sinnlosen  verwirrt 
erscheintt  so  klar  auch  nrspriiDglich  (bei  a)  die  Stimmen  auseinan- 
der traten.  Aoch  die  beiden  ßaeh^schen  Sätze  No.  613  (die  9bri- 
gens  Bach  gar  nicht  zur  Umkehr ung  bestimmt  hat)  wfirden  in  einem 
einzigen  Tone, 


nrfl 

(mit  cf— erV  gegen  den  Einklang  d)  bei  der  Dmkebrung  ioeiainder 

gerathen ;  doch  würde  ein  auf  einen  kurzen  Ton  beschranktes  Miss- 

verhältniss  zu  rasch  vorübergebend  sein,  um  sonderliche  Beachtung 

zu  verdicueu. 

Es  ist  zu  erwägen»  ob  dnreb  die  Umkehmng  nicht  falsche  Fort- 
sebreitungen  oder  Tonverbindongen  in  den  Satz  kommen. 

Wir  haben  schon  beiläufig  an  No.  612  und  613  sehn  kennen» 
dass  durch  die  Umhehrong  aus  Terzen  Sexten  und  aus  Sexten  Ter'' 

Marx,  Komp.  L.  IL  3.  Aufl.  M 
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Ken  gewordeo  Bind;  oÜBiiliur  nSsteD  aber  aich  tUe  «adre  bter- 

yalle  durch  dieselbe  verwandelt  werden.   Hier  — 


B. 


'-Q 


—S — -Co- 


i 


sehen  wir  die  Folgen  der  Umkebrung  an  'der  diatonischen  Toniei- 
ter; die  Oberstimme  A  ist  in  der  Notenreihe  C  um  eine  OklaTe 
nnter  die  andre  Stimme  B  versetzt.  Wir  sehen ,  dass  ans  dem 
Einklang  eine  Oktave ,  ans  der  Sekunde  eine  Septime^  ans  der 
Ters  eine  Sexte«  ans  der  Qnarte  eine  Qninle  —  nnd  alles  dies 
amgekebrt  —  geworden  ist.  Dieses  Zifiersebeoa  stellt  es  nns  klar 
vor  Angeo; 

i.  3.  4.  5.  6.  7.  8. 
8.  7«   8.  5.  4.   3.   2.  1. 

Leicht  konnten  wir,  wenn  es  nöthig  wire,  die  Untersoehnng 
aneb  anf  die  ehromatisehen  Töne  ansdebnen« 

Hiernach  haben  wir  nnn  jede  Fortscbreilang  ans  einem  doppel* 
ten  Gesichtspunkte  zn  ermessen,  nach  der  ursprunglichen  Gestalt 
und  in  der  IJmkehrong.   Da  ist  denn  Folgendes  zu  bemerken. 

Der  Einklang  wird  zur  Oktave  und  die  Oktave 
zum  Einklänge.  Wir  dürfen  also  nur  da  Oktaven  p^ebraucheo, 
wo  auch  der  Einklang  uns  willkommen  ist.  Vor  allen  Dingeu 
sind  sie  uns  zu  AnTang  und  Ende«  beim  Beginn  und  Ab&cbiuss 
der  Harmonie  wiilkooimen, 

Umkch  rung. 


1 


^^^^ 


denn  dazu  können  wir  sowohl  Einklang  wie  Oktave  nehmen.  Ja, 
ein  für  sich  selbst  im  zweistimmigen  Satze  ganz  gerechier  und  be^ 
friedigender  Scbluss  mit  der  Sexte,  wie  bei  a. 


624 


I 


>»  I 


Es3 


wurde,  wie  bei  b»  durch  die  IJmkehmng  in  einen  nicht  voUkonun- 
aen  Scbluss  verwandelt  werden. 

Sodann  wollen  wir  uns  Oktafon  gestatten«  wo  sie  sn  Vorhal- 
ten gebraucht  werden. 
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Pm  der  Reiz  des  Vorhalles  enlschädigt  uns  für  die  EiatSnigkeit 
der  sn  Einkläogen  gewordnen  Oktaven. 

Ansserdem  wollen  wir  aber  im  Lauf  des  SaUes  Oktaven  nur 
sparsam  anwenden,  da  sie  Einklloge  werden  nnd  soviel  Einklänge 
die  Harmonie  sehwicheut  oder  mImehr  nicht  zar  Entfaltung,  nicht 


zur  Wirkun«:  kommen  lassen.   Wir  sehen  es  an 


Satxe. 


«26 


\  t 

r-r.^r~r'i 


Er  ist  schon  in  der  Urgestalt  (a)  durch  Oktavenhäufung 
bohl,  blasirl  zu  nennen ;  in  der  Uiukebruug  (bei  b)  kaoa  er  kaum 
für  zweislimmi^  fjeiteii,  und  ist  doch  auch  nicht  einstimmig. 

Die  Quarte  wird  zur  Quiulc;  folf^fifh  darf  man  sich 
Quarlenfolf;;en  mir  da  «jrstatlen  ,  wo  auch  Quinteofolgen  zulässig 
wären.    Wir  würden  uns  daher  den  balz  bei  a  —  « 


027  a 


wohl  erlauben,  weil  die  im  vierten  und  fünften  Achtel  beider  Takle 
eintreleodcu  Quarten  auch  in  der  Umkehronp;  (bei  b)  als  Quinten 
nicht  zulässig  sind.  Da^cf^en  würde  eine  weitere  Qoarlenfolge 
(die  ohnehin  nur  deukbir  ist,  wenn  man  eine  begleitende  Stimme 
annimmt) ,  z.  B.  zwischen  der  ersten  und  zweiten  Stimme  bei  a 


u 


i 


sich  durch  die  Umkehrung  (bei  b)  in  eine  unstatlbafle  Quiutenfolge 
verwandeln. 

In  gleicherweise  sind  nun  auch  die  Wirkungen  der  üm- 
kehrung  für  Tonf eignen  zu  ermessen.    Der  Salz  a  — 


-i  j.  J 


1 

liesse  sich  (als  Schluss  eines  grössern  etwa)  wohl  allenfalls  billi* 
gen;  in  der  Lmkchrung  (b)  treten  die  Quarten,  besonders  am 
Schlüsse  des  ersten  und  letzten  Taktes  verkehrt  und  widrig  herai». 

28* 
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Dt  OkUvea  smn  Eioklang  werden»  so  eiod  VorbeitCy  die  sieii 
io  die  Oktave  aafl(toeii,  wie  bei  e, 


üdcr  auch  melodische  Figurirungen  der  Oktave^  wie  bei  c,  imsUill- 
haft.  Denn  dci  Voihali  würde  in  der  llmkebrung  (b)  za  einen 
widrigen  V  orhaltr  des  Einklangs  werden,  die  Figurirang  aber  würde 
Haupt-  und  Hüllsiönc  (wie  bei  d^  auf  verwirrende  Weise  durch- 
und  oebeueinaoder  werfen. 

Aebnliche  Bemerkongea  z.  B.  an  den  chromalischen  Toucn 
lassen  sich  so  leicht  machen,  dass  ihre  Aufzählung  übcrllüssig 
scheint.  Es  kann  sogleich  zu  Debuogea  uod  Aowenduageu  ge- 
scbnttea  werden. 

Die  lJebn[]i,M;n  besleheu  nun  darin,  zwei  nach  dem  doppei- 
len Kontrapunkt  der  Oktave  umkchrungsfähige  Sätze  y.u  geslalleD. 
Dies  kann  entweder  so  geschehen,  dass  beide  Sh'f/c  glciciizeilig  mit 
einander  erfunden  werden  (so  der  in  No.  üOü  mitgetheilte  Doppel- 
salz) oder  dass  erst  ein  Satz  festgestellt  und  dann  der  andre  nack 
den  Gesetzen  des  Kontrapunkts  dazo  gebildet  wird;  so  haben  wir 
in  der  vorigen  Ablbeilung  die  Gegensalze  zu  den  FuL^pnlhematea 
erfunden.  Die  erstere  Weise  ist  im  Allgemeinen  die  förderndste 
und  kunstm'assigore,  denn  sie  lässt  beide  Stimmen  sogleich  in  ahrer 
Einheit,  in  Widerspruch  und  Wechselwirkung  hervortreten ,  um- 
fasst  also  alles  Wesentliche  der  Sache.  So  begann  die  £rfindang 
des  Satzes  r^o.  606  mit  der  Festslellnng  der  beiden  ersten  Aehtä 
der  Oberstimme ;  mehr  hatte  man  tarn  Anfange  nieht.  Nun  schien 
es  an  der  Zeit»  die  zweite  Stimme  eintreten  zu  lassen,  und  da 
war  der  nächstliegende  Ton  ^,  der  Gmndton  zn  h>  Sollte  aher 
der  Biotrilt  der  neuen  Stimme  rein  hervortreten,  so  musste  die 
erste  nicht  durch  etwas  Neues  siSren;  sie  musste  ihren  Ton  fest- 
halten, — >  entweder  wirklich,  oder  durch  eine  Pause  verlängern. 
Dies  und  der  gleichsam  verspätete  Eintritt  reizte  dann  wieder  die 
zweite  Stimme  zum  Gegensatz,  nämlich  zu  lebhafterer  Bewegung; 
und  so  bedingten  die  beiden  Stimmen  gegenseitig  ihren  Karakleri 
trieben  sich  ^egnriscilig  weiter  bis  zum  Ende. 

Doch  auch  die  andre  Uebung  darf  nicht  versäumt  werden;  man 
kann  sie  au  Choralmelodicn  versuchen,  gegen  die  eine  uoikehninf;s- 
fäbige  Stimme,  —  vorzugsweis  ^S.  der  iiontrapuokt  i^'o- 

nannl  —  gesetzt  wird.  Wir  geben  (in  st  weilen  ein  flüchtiges  Bei- 
spiel zu  der  ersten  Strophe  des  Chorals:  Vom  Himmel  hoch,  da 
komm'  ich  her. 
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Id  kontrapunktiscber  *)  Hinsicht  hat  dieser  (der  Erfindun-;  nach 
gcrinc^e)  Salz  nur  das  Bedenken  ,  dass  er  gegen  den  zweiten  Ton 
des  Caotus  llrmus  um  eine  Dezime  zurücktritt.  Auf  diesda  Paukte 
möMen  sich  also,  —  wie  wir  hier  sehen ^  — 

die  j^Ümmen  kreuzen.  Aber  es  geschieht  nur  mit  einem  einzigen 
Ton,  und  dieser  ist  die  blosse  nachschlagende  Oktave  des  vorher- 
gehenden und  gleich  wiederkehrenden  MeiodieloDes. 

Fnr  diese  und  die  erster«  Ausfuhningsweise  bedarf  es  nur  we- 
niger voransgängiger  Yersncbe.  Wir  wenden  ods  sogleich  zn  den 
kfinsllerisehen  Anwcndangen. 


Zweiter  AbBchnitt. 

Der  doppelte  Kontrapunkt,  auf  die  Figiiralfonneii 

angewandt. 

Wir  kennen  zwei  Grundformen  der  Figaration,  die  Choral- 
fignratbn  und  die  selbständige.  In  der  erstem  war  nns  der  Gantos 
finnns  gegeben,  in  der  letztern  hatten  wir  Alles  selbst  zu  erfinden; 
wir  waren  durch  keine  gegebne  Melodie  nnterstazt,  aber  anch 
dorch  keine  gebunden.  Daher  beginnen  wir  hier»  wo  der  doppelte 
Koniraponkt  anf  die  Figuration  angewendet  werden  soll,  mit  den 
selhstXndigen  Formen,  nnd  zwar  bei  den  zweistimmigen. 

A.  Kontrapunktische  sweistimmige  Figuration. 

Schon  früher,  bei  den  im  einfachen  Kontrapunkt  gesetzten  Pi- 
gorationeDy  tragen  wir  einen  Satz  aus  einer  Stimme  in  die  andre» 
und  behielten  gelegentlich  (No.  276)  anch  wohl  den  Gegensatz  gaos 
oder  Iheilweise  bei.   Wie  aus  solchem  Beginnen  ein  Tonstnck  er- 


Mao  gestatte  nas,  atatt  der  breites  Rede  Tem  „dojipelleB  RoDtrapiukt*' 
bisweilen  kartweg  die  BeitaaaBgea  Realrsfiiakt,  keatrapaaktlieh  v.  s.  w«  sn 
gebraaekea. 
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wächst,  ist  von  damals  her  (S.  209)  bekannt.  Jetzt  bedarf  es  also 
nur  eines  Fingerzeigs  y  wie  dieselbe  Form  aus  dem  doppelten  Kod- 
trapuukte  herausgebildet  wird.  Es  genügt  dabei  die  HinweisuDg 
auf  eine  fertige  Homposition;  wir  wählen  das  treffliche  ^moU- 
Vorspiel  aus  dem  wohilemperirtea  Klavier. 


A.  B. 


Dies  bl  der  Attfang.  Der  ente  Takt  fiibrt  die  beiden  Gegei- 
iütie  J!  und  B  sugleieh  aaf »  der  sweile  Takt  wiederholt  sie  m- 
gekehrt»  der  dritte  schreitet  io  freier  Figaration  weiter  nach  kt 
Domioanle  und  im  vierten  Takte  Begiont  in  dieser  neoen  Tonart 
wieder  das  Ringen  der  beiden  Gegensätze»  woninf  der  folgest 
Takt  das  Gegenbild  desselben  in  der  Umkebmog  bringt. 

Schon  der  erste  Zwischensatz  war  aus  dem  Hauptsätze  genoio- 
men.  Dasselbe  geschieht  nach  der  zweiten  Durchführung.  Der  fol- 
gende (sechste)  Takt  beginnt  diese  Entwickelung  aus  dem  Hauptsatxe. 


Allein  hier  wird  die  Oberstimme  in  C  von  der  Unterstiiuie  ia 
D  nachgeahmt  nnd  es  ergiebt  sich,  dass  dem  Glied  a  das  GM 
c  gegenüber  tritt»  wie  weiterbin  noch  einmal  bei  e  nnd  f,  beide 
aber  in  d  nnd  b  gegen  einander  mngekehrt  werden. 

Man  kann  nicht  behaupten,  dass  dieser  beilSofige  Roatrapoikt 
vorausbestimmte  Absicht  des  Komponisten  gewesen  wäre.  £r  kl 
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lieb  wohl  nur  gelegeotlich  berbeigefaodeo,  wie  dies  jedem  im  dop- 
pelten Kontrapunkte  Bewanderten  allaugeDblicklich  geschiebt.  Doch 
trägt  er  offenbar  —  war'  er  auch  nur  ein  glücklicher  Fund  —  zur 
energischen  Einheit  des  Ganzen,  zu  dem  Ausdruck  des  welteifern- 
den liinr^ens  in  beiden  Slimmen  bei. 

Bisher  hat  sich  die  Umkebruog  des  Hauptsatzes  sehr  einfach 
auf  denselben  Touslufen  gemacht.  Jetzt  tritt  sie  (mit  kleinen  Aen- 
derungen)  auf  der  Tonika  und  —  DomiDante  von  C  auf,  es  folgen 
Zwischensätze  und  Hauptsatz  ohne  sofortige  Umkehrung,  und  nach 
eioer  Wiederkehr  von  No.  634  in  der  Umkehrung  —  also  wieder 
eine  wesentlich  veränderte  und  dabei  vollkommen  einbeitsvoUe  Wie- 
derkehr des  Dagewesenen,  die  der  Kontraponkt  ergiebt  —  wird 
der  erste  Theil  gescbloisen.  Der  zweite  heginot  mit  der  Vcrkeh- 
mog  des  Uaoptsalxes , 
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kehrt  eher  weiterhin  aef  die  rechte  Bewegung  zvfiek.  Der  weitere 
Yerhraf  bedarf  nach  dem  S.  209  u.  f.  Besprochoen  keiner  Anwei- 
soog  mehr. 

Uebrigens  bemerkt  man  in  No.  633  von  selbst,  dass  die  Um- 
kebruog durch  zwei  Oktaven  weite  Versetzung  geschehen  ist.  Bach 
hat  dies  gethan,  um  beide  gegen  einander  eifernde  Slimmen  ent- 
schieden zu  trennen  und  jede  in  ihrer  vollen  Klangkraft  auftreten 
zu  lassen.  Die  Versetzung  um  eine  Oktave  wäre  kontrapunktisch 
möglich,  aber  minder  energisch  in  ihren  Folgen  gewesen. 

B.  Kontrapunlitische  mehrstimmige  Figuration, 

Der  doppelte  Kontrapunkt  gewährt  uns  nur  zwei  umkehrungs- 
Hihige  Stimmen.  Wenn  nna  eine  dritte  oder  mehr  Stimmen  zutre- 
ten soUeOt  so  können  es  cor  freie  Figurai*  oder  blosse  Begleituugs- 
slinneo  sein.  Seiten  wird  eine  solche  Zosammensetmng  begrändel 
oder  gar  nothwendig  erscheinen.  Denn  es  ist  anzunehmen,  dass 
die  beiden  kontrapunktischen,  zur  Umkehrong  berufenen  Slimaen 
das  Interesse  ganz  in  sieh  gezogen  haben  (sonst  würde  man  nieht 
auf  ihre  Umkehruog  kommen)  nnd  den  antretenden  Stimmen  nvr 
eine  untergeordnete  Bedentnng  gestatten.  Ans  diesem  Grunde  be- 
darf es  keiner  beaondern  Uebung  f3r  diese  Formen  ^  sondem  sie 
können  gelegentliehen  Versnehen  überlaisen  bleiben.  Stell  aller 
Anleiteng  erinnere  dieser  Sate 
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an  ciuc  der  günstigem,  sich  hier  darbieleuden  Formen;  es  ist  die 
ZufugODg  eines  gehenden  Basses  zu  den  zwei  konlrapunktiscbeo 
Stimmen.  Eben  so  könnte  zwei  tiefern  Stimmen  eine  figurirte 
Oberstimme  (ein  sogenannter  Kontrapunkt)  zugefügt  werden.  Dts 
Mölhige  über  diese  Formen  ist  schon  S.  219  ausgesprochen. 

C.  Die  Choralßgvration  im  doppelten  Kontrapunkte. 

Wollen  wir  dio  Sohreibnrt  des  doppelten  Kontrapankti  tnf  den 
Choral  uiwoDdoD»  so  Molon  sich  folgende  Fernen  znnSehit  dar.* 
Es  kann 

i.  der  Gaalna  finnaa  mil  einer  kontrapanklischen 
Gegenatiame 

BwamaiengestelU  werden»  wie  wir  bereila  an  einem  leiehlen  Bei- 
spiel in  No.  031  gesehn  haben. 

So  wenig  man  sich  darauf  einlassen  nöobte,  alle  SliBOinngen 

und  Gestalten,  die  dem  Komponisten  kommen  können,  vorauszu- 
sehen, so  scheint  es  doch,  als  wenn  diese  Form  nur  seilen  künst- 
lerische Veranlassung  haben  dürfte.  Denn  in  ihr  drängt  sich,  da 
der  Gantus  firmus  gegeben  ist,  die  ganze  schöpferische  Kraft  io 
die  einzige  Gegenstimme,  und  diese  wird  sich  um  so  bewegter  und 
energischer  entwickeln,  je  mehr  die  andre  Stimme  io  der  gleich- 
müthigen,  wenig  rhythmischen  Ghoralweise  verharren  muss.  Mao 
könnte  hiernach  auf  die  Vorstelluogea  eines  kühn  opponirenden 
Basses ,  einer  leicht  oder  sohmeicbelDd  omgewuodnen  Oberstimme 
geleitet  werden.  Aber  nun  ist  noch  die  Umkebrung  zu  erwarten, 
■ad  ea  fragt  sich,  ob  der  viellaicbt  glücklich  erfundne  Baas  ebea 
so  karakteris tisch  als  Oberstimme,  oder  diese  ala  Baas  dienen  kennt 
Und  seibat  dann  fragt  ea  aich»  ob  die  £rfindnag  ae  viel  Bedeutung 
hat,  für  zwei  Darstellungen  desselben  Chorals  an  fsni^en,  aiaüiah 
für  die  erste  nnd  für  die  Umkehmof • 
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Hier  bieten  sich  uns  deno  solche  Melodien  als  die  vortheilhaf- 
testen  dar,  die  selbst  Wiederholungen  des  ersten  Theils  oder  ein- 
zelner Strophen  enthalten;  es  liegt  nahe,  eine  dazu  geeignete  Fi- 
guralion  bei  der  Wiederholung  umzukehren.  So  könnte  z.  13.  der 
Luther'sche  (Ihoral  ,,Ein'  feste  Biug''  etwa  in  einer  Kantate  zum 
Sebiofts  in  dieser  Weise 

Und      -nm  «II«  W«U  toU 


^^^^^^^^^ 
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einsetzen,  erst  der  Cantns  firmas  Ib  den  Ober-,  dann  in  den  Un- 
ierstimmen; die  folgenden  Strophen  würden  vielleicht  frei  figorirl 
imd  die  letzte  wieder  mit  Umkebrang  wiederbolt  werden. 
Es  könnten  ferner 

2.  zwei  kontrtpmikliiehe  Stimmen  gegen  den 
CanloB  Snnos 

gesetzt  werden:  diese  Stimmen  miissten  ontef  einander  nmkebrbar 
sein,  brtnebten  es  aber  nieht  gegen  den  Cantns  firmns,  der  viel« 
mebr  steU  Ober-  oder  Unter-  oder  Mittelitimme  bliebe.  Wer  neh 
naeh  den  Lebren  des  zweiten  Bnebs  im  dreistimniigen  Satz  nnd 
dann  in  freier  Figuratiou  geübt  hat|  wird  aebr  bald  dabin  kommen, 
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RileklielllM  doppelten  Kontrapnokts  nebenbei  im  Auge  zu 
behallAD  nnd  sa  «anem  Gantas  firmus  zwei  umkebraogsfäliige  Siim- 
mtn  so  setzen. 

Bei  dieser  oder  der  vorhergehendeo  Art  konlnpaiiküscher  R- 
goralioa  könnea  nun  noch 

3.  begleitende  Stimmen  zu  den  kontrapnnktiscben 
zugefügt  werden.  Dies  ist  schoD  in  No.  637  stillschweigend  ge- 
schehen. Der  Cantus  firaas  als  die  eine  Stimme  des  Hauptsatzes 
tritt  mit  vollen  Akkorden  auf  nnd  hätte  sich  in  reicher  Uarfflonie 
entfalten  lassen;  der  Kontrapnokt  selbst  wird  durch  Oktaven  qd- 
terslüzt;  bei  der  Umkebrung,  die  Takt  9  beginnt^  hätte  sich  voi 
diesem  Takt  ah  vielleicht  noch  eine  ßasastinune  unter  den  Ganlm 
firmus  gesteUt»  — •  etwa  in  dieser  Weise,  — 


088  S 
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Eine  solche  Begleitung  kann  sieb  auch  za  freier  Figuration  er- 
beben. Aber  dann  gilt  von  ihr  das  schon  zuvor  Angemerkte;  die 
kontrapunktischen  Stimmen  sollen  Hauptsache  sein,  werden  aber 
durch  die  gleich  lebendigen  freien  Figuralstimmen  beeinträchtigt,  nnd 
koUidiren  bei  der  Umkehrung  mit  ihnen»  wofern  man  nicht  AeBd^ 
mngen  treffen,  oder  die  freien  Stimmen  ebenfalls  umkchrnngsrähig 
maehen,  das  heisst  zn  mehrfachem  Kontrapunkt  uhcrgebn  will. 

Es  lässt  sieh  dies  an  dem  nachfolgenden  Kontrapunkt  mit  freien 
Nebenstimmen  sn  der  schon  in  No.  631  gehranchten  Melodie  beo^ 
achten 


es9 
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Hier  steht  der  Cantas  iirmus  im  Alt,  die  dagegen  erfundoe 
Stimme,  der  Kontrapunkt,  im  Diskant;  Tenor  und  Bass,  so 
I  einfach  oder  so  bunt,  bewegt  und  beseelt  sie  auch  geworden  sein 
I  mögen,  gelten  nur  als  Begleitungsstimmen,  da  sie  nicht  zur  Um- 
kehrung bestimmt  sind ,  auch  während  derselben  —  sollten  sie  sich 
da  unpassend  zeigen ,  j^anz  oder  theilweis  abgeändert  werden. 
Wollte  man  bei  der  limkehrung  den  Cantus  firmus  in  den  Diskant 
nnd  den  Kootrapuokt  in  den  Alt  legen:  so  miusten  entweder  die 
tthrigcn  SUmmea  biDoolerriiekea,  wie  bei  — 


aber  daon  liegen  die  Unterstimmen  zu  tief  und  zu  weit  tod  itn 
obern.  Oder  nan  müsste  sich,  wie  bei  b,  gefalleo  lassen,  dass 
der  Kontrapunkt  nnd  die  obere  Begleilungsstimme  (AU  und  Tenor) 
sieb  kreuzten;  oder  man  müsste,  wie  bei  e,  in  eine  andre  Tonart 
rucken,  oder  endlieh  die  Begleitung  Indern. 

Besteht  man  aber  nieht  darauf,  Cantus  firmus  und  Kontrapunkt 
in  denselben  Stimmen  zu  lassen »  setst  man  z.  B.  letztem  in  den 
Tenor:  so  enigebt  man  all'  diesen  Umstinden;  man  bat  dann  nur 
eine  Oberstimme  und  einen  Bass  naeb  den  Gesetsen  freier  Figuri- 
mng  zuzufiigen,  —  wofern  nieht  die  alten  Begleitungstimmen  da- 
zu taugen.  Dies  ist  mit  den  obigen  so  ziemlieb  der  Pall$  wir  be> 
hallen  den  Bass  bei  nnd  nehmen  den  Tenorsatz  als  Oberstiame. 
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ÜMr  hat  der  Alt  den  Cantas  firmus  behalten}  aher  4er  Hon- 
trepunkt,  der  znvor  über  ihm  im  Diskant  lag,  steht  nan  inter 
ihm  im  Tenor.  0ies  ist  fiir  uns  jetzt  das  Wesentliehe*  Dass  ne- 
benbei die  ehemalige  Tenontimme  in  den  Dbkant  getreten ,  alw 
ebenialls  gegen  Kontmpnnkt  «td  Cantns  finnoa  nmgäehrt  werden 
ist«  wollen  wir  einstweilen  ab  einen  Znfall  ansehen»  denn  wir 
wissen  noeh  nielit  drei  anter  einander  nnÜLehrongsRhige  Stiwnsa 
sn  erfinden. 

In  allem  Bisherigen  hat  sieh  der  Kontrapnnkt  nnr  hiUfr«idi 
znr  einheitvoliem  AnsfShrong  schon  bekaonter  Formen  erwiesen. 
Wir  begleiten  ihn  nun  dahin,  wo  er  eigne  Kunslformen  hervorruli, 
oder  schon  hekiiuiite  wesenllick  um  wandelt. 
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Zweite  Abtliellims« 

ß  er  Kanon. 

Betrachten  wir  irgend  einen  untrer  koüliajiunklischen  Sätze, 
z.  B.  den  No.  005  oder  den  mit  der  Choralmelodie  No.  631  «rebil- 
delon  :  so  sehen  wir,  dass  ein  solclier  Salz  schon  für  sich  allein 
bcstriipn  kann,  ja  dass  er  f'wic  schon  bemerkt)  ein  zwietacher  ist, 
jeti;i(  luicm  wir  bald  die  eine,  bald  die  andre  Stimme  zur  Ober- 
stimme machen.  Jeder  derselben^  z.  B.  der  letztere  Satz,  könnte 
daher  gleich  zu  einem  grössern  erweitert  werden ,  indem  mit  dem 
letzten  Viertel  des  zweiten  Taktes  die  zweite  Stimiiie  dea  Gaotos  ' 
firrous ,  die  erste  aber  den  zuvor  von  der  sweiteo  vorgetragoen 
Roolrapoukl  in  der  höhern  Oktave  äberoibnie. 

Bezeiehoeo  wir  den  Cantus  firmus  mit  und  den  Kontra- 
punkt mit  1^,  so  haben  wir  im  obigen  Satze  jede  dieser  Melodien 
als  Ober-  nod  als  linterstimme  — 

^,  B, 

gebort.  Wir  könnleo  auch  eine  Stimme  allein  mit  A  anfangen  las* 
sen;  indem  diese  anf  B  äberginge,  trite.die  zweite  mil  A  ein,  es 
erfolgten  Umkehruogen,  endlieh  schlösse  die  erste,  nach  ihr  snletzt 
die  zweite  Stimme  m\i  Bs      in  dieser  Weise 

A*  B»  A*  B* 
A»  B»  A*  B* 
Hier  hat  jede  Stimme  beide  Sitze  zweimal  vorgetragen ,  wir 
haben  jeden  Satz  allein  und  beide  in  nrsprüDgiicber  Stellung  und 
in  Umkehrung  gehört.    Da  das  obige  Tonsl&ck  zuviel  Raum  nimmt, 
so  zeigen  wir  diese  Form  au  einem  winzigen  Notenbeispiele. 


1.  Salz.  2.  Satz.  Iter.  2ler. 


Nur  hierin  imterscheidel  sich  dieses  arme  Nolenslückchen  von 
dem  vorigen  Beispiele  aus  No.  605,  dass  die  beideu  Sätze  nicht 
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durch  Ümkehrung  in  hohem  oder  liefern  Okiaven  wiederboU  wer- 
den, sondern  stets  auf  derselben  Stelle  bleiben;  daher  enlhalitii  die 
drei  Milteltaklc  sleU  dasselbe  ohne  Abwechsluog.  So  gering  m- 
dess  auch  dieser  ersle  Versuch  ausgefalleo  seio  ma^,  so  genügt  pr 
doch  wenigstens  dazu,  uns  die  Aussicht  auf  eine  neue  Formcnreilie 
za  öffoeDy  und  das  Wesen  derselben  einstweilen  anscbaoUch  za 
nacheii. 

Es  besteht  darin >  dass  eine  Stimme  einen  Satz  vorträgt,  eine 
zweite  ihn  Schritt  für  Schritt  nachsingt,  während  die  erste 
einen  Gegensatz  dazn  ubemiaiini,  dann  beide  Umkehrungen  ihrer 
Sätze  unternehmen,  und  so  lange  fortfabreD»  bis  erst  die  enie, 
dann  auch  die  andre  Stimne  beide  Salze  ganz  zn  £nde  gesaagei 
haben. 

Ein  solebes  Tonstfick  heissl  Kanon.  Im  Kanon  herrscht,  wie 
man  sieht»  eine  nech  grössere  Einheit  and  Eionfitbig* 
keity  wie  in  der  Page«  denn  in  ihm  wird  nicht  bles  ein  Tbent, 
sondern  der  ganze  Inhalt  der  ersten  Stimme  von  der  zweiten  sacb> ' 
gesungen.  Aber  eben  desswcgen  wallet  mindere  Freiheit  in 
Kanon»  als  in  der  Fuge;  denn  jeden  Ton,  der  der  ersten  Stiaitte 
gegeben  wird,  mnss  die  zweite  nachsingen.  Die  Kraft  nnd  d«r 
Kciz  des  Kanons  besieht  darin,  dass  man  zwei  lebendige  StinDca 
vor  sich  hat»  die  zwar  einmnthig  dasselbe  aussprechen,  abcrii 
verschiednen  Momenten  nnd  VerbSItnissen.  Die  zweite  Stimme  wie- 
derholt, was  die  erste  vorgesungen  bat;  aber  während  dem  Irägl 
die  erslc  schon  einen  zweiten,  neuen  Salz  vor,  inid  der  erste  Salz 
steht  nicht  mv.hr  allein,  sondeiu  ist  (weiio,  wie  zuvor  in  ISo. 
die  Oberstimme  augefangen  ha!)  Oberstimme  geworden.  Dann  komiul 
die  Umkehrung;  wir  hören  zwar  dieselben  Sätze,  aber  den  untern 
als  obern ;  endlich  horeu  wir  auch  den  zweiten  allein.  So  halxo 
wir  stets  das  Bekandle  vor  uns ,  aber  stets  (mit  Ausnahme  des 
vierten  Momeuls  im  obigen  Schema)  in  neuer  Weise. 

Wir  haben  uns  zweistimmiger  Sätze  als  Beispiele  für  liie  Er- 
läuterung des  begriffe  vom  Kmou  bedient.  Aliein  man  wird  gleicli 
gewahr,  dass  in  derselben  Weise  aueli  drei-,  vier-  und  mehrslim- 
mig  muss  geschrieben  werden  können.  Nur  sind  wir  hierzu  noch 
nicht  ausgerüstet,  so  lange  wir  nicht  mehr  als  zwei  nmkehroogsfi- 
bige  Stimmen  setzen  können.  Wir  beschränken  uns  also  zonichit 
anf  den  zweistimmigen  Kanon,  obwohl  Vieles»  was  ron  ihoi  su 
sagen  ist»  auch  auf  die  mehrstimmigen  Salze  Anwendung  findet. 
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Erster  Absehnitt« 
Der  zweistimmige  Kanon. 

A."  Seine  Arten. 

Im  Kanon  —  das  haben  wir  oben  erkannt  —  soll  eine  Stimme 
Schritt  für  S(  tiritt  nachsingen)  was  die  andre  vorsingt.  Dies  kaon 
(wie  io  No.  642)  auf  denselben  Tonslufen,  oder  in  der  Oktave,  es 
kann  auch  auf  jedem  andern  Intervall  der  Tooleiter  geschehen.  Bt 
fiebt  daher  soviel  Arteo  des  Kanons«  als  es  Intervalle  in  der  Ton- 
leiter giebt : 

Kanons  im  EinklaDgc, 

in  der  obem  Seknnde»  oder  nntem  Septime, 
TenSy  9)  Sexte» 

Qaarte,     „      ,,  Quinte, 
Quinte,      „       „  Quarte, 
Sexie,       ,,       ,»  Terz, 
„    n  Septime,    „  Sekunde, 

»»       >♦    >»      >>  Okt'ive. 
Bei  den  Kanons  im  Einklang  und  der  OkUve  ist  die  IVachah- 
muDg  der  ersten  Stimme  die  genaueste ;  nicht  blos  dieselben  Stu- 
fen, auch  die  Grösse  der  Stufen  wird  beibehalten,  eine  grosse  Terz 
z.  B.  mit  keiner  andern,  als  wieder  einer  grossen  Terz  beantwortet. 

Bei  den  übrigen  Arien  des  Kanons  ist  dies  nicht  wohl  mög- 
lich, denn  sonst  würde  jede  der  beiden  Stimmen  in  einem  andern 
Tone  sieben.  Es  werden  daher  nur  die  Stufen  beibehalten,  z.  B. 
ein  Terzscliriu  mit  einem  Terzscbritte  nachgeahmt,  dies  aber,  wie 
es  die  Tonart  ergiebl.  Finge  z.  B.  die  erste  Stimme  eines  Ka- 
nons so«  wie  hier  bei  a  an, 

b.  m  C.  ^Jß,  d. 


»»  >>      »»  » 

>»  »»      »»  »> 


SO  würde  die  andre  in  einem  Kanon  in  der  obern  Sekunde  so  wie 
bei  b,  in  einem  Kanon  in  der  obern  Terz  so  wie  bei  e,  nachfol- 
gen; bei  b  und  e  würde  die  grosse  Terz  mit  einer  kleinen,  bei  e 
überdem  die  grosse  Sekunde  mit  einer  kleinen  beantwortet.  Im 
Kanon  in  der  obern  Septime  oder  entern  Sekunde,  wie  oben  bei  d, 
würde  ansser  diesen  Veränderungen  anek  statt  der  grossen  Quinte 
die  kleine  genommen  werden. 

Alle  diese  Arten  des  Kanons  kommen  darin  übercin,  dass  der 
Satz  der  Oberstimme  zur  Untentimme  und  der  der  Unterstimme 
cor  Oberstimme  werden,  dass  beide  Stimmen  gegen  einander  um- 
gekehrt werden  sollen.   Sie  müssen  daber  naeh  den  Gesetzen  des 
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doppelten  Kontrapunkts  der  Oktaye  tbgefassi  werden.    Nur  bei 

dem  Kanon  im  Einklang  ist  dies  nicht  oöthig.  Denn  seine  Slin- 
nien  wiederholen  ,  wie  wir  aus  No.  Gi2  haben  wahrnehmen  kön- 
nen, ihren  Inhalt  auf  denselben  Stufen;  was  also  in  der  eioeo 
Slimoie  Obersatz  war,  wird  es  auch  ia  der  andern  bleiben. 

B«   Abfauung  desselben* 

Hiernaeb  bedarf  Bon  die  Abfauiuig  zweistimmiger  Kanoos  aller 
obigen  Arten  keiner  neuen  Regel ,  sondern  nur  der  Ginweisung  in 
das  dazu  zweckmässige  Verfahren.    Es  ist  ein  zweifaches  fflögücL 

Erste  Methode. 

Entweder  erfindet  man  einen  ganzen  Sats  für  sieb  allein  (o4er 
nimmt  ibn  ans  einem  fremden  Tonsläck  anf ,  wie  wir  in  No.  639 
die  eine  Melodie* ans  dem  Choral) »  der  geeignet  ist,  einstisiniign 
befriedigen.  Dieser  Satz  wird  darauf  Ton  für  Too  in  die  zweite 
Stimme  gesetzt,  auf  diejenigen  Stufen»  auf  welchen  die  kanoniiek 
Naehabmnng  geschehen  soll.    Hier  — 


haben  wir  einen  solchen  Satz  entworfen  und  in  der  tiefern  Oklate 

(es  soll  also  ein  Kanon  in  der  Oktave  werden)  der  zweitei 
Stimme  übergeben.  —  Nun  kommt  es  noch  darauf  an,  die  erste 
Stimme  fortzuselzen«  also  ihr  einen  Gegensatz  zu  gebeu,  uad  zwar 
einen  umkebrungsfähigeu.    Dieser  könnte  so  heissen. 
645   


Hiermit  ist  die  Komposition  vollendet.  £s  werden  onn 
Stimmen  gegeu  einander  umgekehrt  *) 

646.  .  «r 


*)  Man  siihl,  dtftt  «lie  UnikeliraDg  hier  on  swei  Oktaveo  getehekM  ^\ 
cigentlieh  niittte  die  OberstiHme  eine  Oktave  liefer  stebeo. 
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und  zu  Eode  ^efSbrt,  wie  das  Schema  fS.  44 j)  zeigt;  —  weoig- 
aiess  vristen  wir  bis  jetzt  keine  bessere  Art  za  scbliessen. 

Diese  Methode  hat  den  Nachlheil,  dass  der  Hauptsatz  einseitig 
erfuDdeo  wird  und  man  Gefahr  läuft,  wenn  nachher  der  zweite 
oder  Gegensalz  dazu  gesetzt  werden  soll,  sn-U  Ha  und  Hort  unfrei, 
durch  den  fesl<;tehfnden  Hauptsatz  gehemmt  uud  gezwungen  zu  fin- 
den, kurz  eioeo  weniger  glücklichen  Gegensatz  zu  erhalten;  auch 
der  obige  ist  nichts  weniger  als  Mmdigend.  Indess  muss  man 
auch  dieser  Arbeitsweise  miohli^  sein,  weil  es  oft  darauf  ankomml» 
eine  gegebene  Melodie  kanonisch  za  behandeln ;  auch  sind  die  Schwie- 
rigkeiten bei  Aufmerksamkeit  und  Uelwag  letobt  so  überwMen»  die 
eiigefehliehnen  MUngel  zu  beseitigen. 

Bin  sweiier  in  der  Seebe  eeibst  liegender  UtbelsUmd  sind  die 
AbsXixe,  die  sieh  nach  jedem  Sitlsschlass  eraeaero.  flitn  kann  sie 
heninteliK»  —  wir  hiUMi  s.  fi*  ohea  den  Gegessats  eo 

a.  u.».w 

einleiten  könneo  (was  (ienii  freilich  ganz  andie  Wendungen  nach 
sich  gezogen  iiäite,  z.  B.  bei  b  die  Wiederbolang  des  neuen  Motivs 
a),  aber  zum  Grunde  liegt  immer  eine  Reihe  getrennter  Satze. 
Dies  führt  uns  auf  die 

zweite  Methode. 

Sie  geht  darauf  aus,  beide  kanonische  Stimmen  gleichzeiti<;  zu 
erfinden,  wie  wir  schon  8.  198  für  polyphone  .Sälse  in  Allge- 
meinen geratbeo  hatten.  Man  aetsi  hier  in  einer  Stimme  ein  oder 
ein  Paar  Motive,  oder  nach  eine  grössere  Melodie  fest,  ohne  sie 
jedoeh  zu  einem  Sehhisse  in  bringeo»  überirigi  das  Pestgesetzte 
in  die  andre  Stimme  und  führt  dagegen  die  erste  weiter  fort,  — 
stets  mit  Berücksichtigong  der  oben  ertheilteo  kontiapunkliscbeo 
R^oln.  Was  man  nun  der  ersten  Stimme  logefügt  hat,  wird 
wieder  io  die  sweite  übertragen  ond  die  erste  znm  zweiteomsl 
fortgesetzt.  So  treiben  beide  Stunmen  eintoder  fort,  bis  die  erste 
wd  nach  ihr  die  sweite  sehliessl,  oder  aneh  Us  die  erste  (und 
mmh  ihr  die  sweite)  «nf  ihres  Anfang  sitrHekkoamt»  oad  endlieh 
an  einem  sehieklieben  Ort  anfgehdrt  wird. 

Hier  ein  leichtes  nod  onhedenteodes  Beispiel.  Die  onle  Stimme 
hat  mit  den  fünf  ersten  Noten  aogcfangeiu  Diese  werden  der  an- 
dern vier  Stnfen  tiefer  übertragen;  —  es  wird  also  ein  Kanon 
in  der  Onterqnnrte. 

Man«  Raap.  L.  II.  3.  Anfl.  39 
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Der  leide  Sdritt  Mch  den  S.  447  BeMrklM  uehi  ge- 
mn  beiulwerteli  «u  itm  Balblone  lueht  die  aweite  Stiaiae  «nb 
Genxtoo.  Jelsl  niast  die  erste  Sliame  noikeliruogsfabig  fortgeselit 
md  das  Neuerfandne  der  zweiten  Stimme  sogeftigi  werden. 


Die  Ziffern  dentea  an »  wie  Sats  Ittr  Sein  ▼orgeiciirittf n  vw* 
den  ist;  in  leisten  Takte  wird  ren  der  «weilen  Stimme  gewhlonci 
oder  von  der  ersten  Ton  Nenem  «niefan^n«  Der  ganxe  Bum 
kann  nmgekebrt  werden: 


«0 


•  - — 


vnd  erscheint  dann  als  ein  Kanon  in  der  Oberquiatt.  h 
(Sofien  Takte  werden  sieb  die  Stimmen  kreuzen,  aber  an  tw^ 
äber<;rhniid,  als  dass  eine  Verwirrung  cnislehen  könnte. 

Wie  nun  hier  mit  winzigem  Motiv  in  der  leichtesten  Weise 
gearbeitet  worden  ist,  so  geschieht  es  mit  bedeulungvollem  nod 
liogern  Tons&tzen.  Nor  darin  liegt  der  Unterschied»  d^ss  ein  lia- 
gerer  Änfaogssatz  tnnerileh  reicher  sein  mnss,  nm  uns  eben  lio^ 
Zeit  ohne  Unterstnlzuog  einer  zweiten  Stimme  genngsam  sa  le- 
aehlfiigen,  dass  aber  dann  auch' ein  gleich  langer  und  bedeeton;* 
votler  Gegensatz  erroderlich  ist»  n'ie  «nr  schon  bei  einer  aalen 
Gelegenheit  (S.  214)  gewahr  worden  sind.  Begönne  ein  Ksim 
mit  diesem  Ansätze, 


6Si 


ao  würde  freilich  damit  ein  höherer  Standpunkt,  eine  stärkere  Pub 
rung  des  Ganzen  —  auch  eine  grössere  Aasdehnung  bedingt;  es 
würde  uns  nicht  so  leicht  wie  zuvor  werden,  einen  aDgesBCtffi^ 
Gegensatz  zn  finden.  Oerselbe  könnte  etwa  ao  heissen  — 
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Gegensttses  Xndera  —  so  stdiat 


gleich  umständlich  wärde  die  Bildung  des  dritten  Salzes  gegen  deo 
zweiten ,  und  so  die  ganze  Arbeit  werden ,  —  und  dabei  wäre  se 
besorgen ,  dass  endlich  doch  der  zweblimoiige  Siti  dnrch  Länge 
ermüdend,  oder  dorcb  das  Streben  dagegen  gespannt  und  gezwun- 
gen würde.  Allein  neuer  Anleitung  und  besondrer  Kunst  bedarf, 
wie  man  sieht,  anehdie  weileate  Arbeil  der  Art  niebi.  Seb.  Baeh**) 
hat  solche  Kanons  von  nebreni  Seiten  Länge  geschrieben;  er  bat 
damit  zeigen  wollen,  wie  weil  aieb  ein  toleber  Satz  forttreiben  liial» 
nnd  ist  dabei  ao  keiner  Stelle  eben  ermattet.  Aber  einen  tiefeiu 
Konstgebalt  beben  anch  aeine  Arbellen  dieser  Art  bei  groiser  Ana- 
debnnng  ons  niebl  eneblieiaen  wollen. 

Gleiebwobl  lat  et  ratbsaoit  aicli  aneb  in  ibnen  sn  Tenncben» 
nn  aneb  in  dieser  Perm  seine  Ronirapnnklik  sn  üben.  Gerilh 
man  bei  diesen  Uebongen  anf  eine  Stelle,  die  dem  Gegensatse  wi- 
drige Verbiltnisse  bietet,  so  mosa  dieselbe  natnrlieh  aneb  in  der 
ersten  Stimme  beriebtigt  werden. 

Aneb  anf  ditn  Kanon  bei  man  die  Formen  der  Verkehrang, 
Vergrüaserung  und  Verkleinerung  angewendet.  Was  dar- 

*)  Si«  ist  ia  der  DoppelokUve  g eicheba ,  weil  die  SHame n  ua  nebr  alt 
•be  Oktave  anieiaander  feha. 

")  Dalor  daa  Neoera  aeeb  CUmaati  in  aalaem  C^te  «d  AmMtaia». 
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unter  za  renlehen,  ist  scbon  aas  der  Fugeolehre  bekannt.  Ein 
Kanon  in  der  Verkeh  ru  n  g  entsteht,  wenn  die  zweite  Stimme  die 
erste  Schritt  für  Schrill,  aber  in  verkehrter  Richtung  der  Tonrolge 
nachahmt;  ein  Kanon  in  der  Vergrösserung  oder  Verkleine- 
rung ist  ein  solcher,  in  dem  die  nachahmende  Stimme  ia  doppelt 
grossen,  oder  halb  so  grosseo  Noten  antwortet. 

Aus  dem  Motiv  von  No  648  würde  z.  ß.  folgender  Ranoii 
in  der  Verkehrung  hervorgehn  : 


654 


u.  t.  w. 


oder  —  unter  bequemerm  Taklmaasse  —  folgender  Kanon  in 
derVergrösseruug. 


I    I  I  I 


JtZJt 


Man  erräth  schon  aus  dem  erstes  Blick  auf  die  Anlage ,  wie 
dergleichen  Arbeiten  verfertigt  werden ,  und  dass  sie  wohl  aUeafalls 
mehr  Geduld,  nicht  aber  mehr  oder  bÖbere  Kunst  erfodero.  Ein 
kwutleriieber  Wcrtb  ni«M  diesen  Fonnen  hier  (vergl.  S.  203)  ab- 
gesproehen  werden,  wU  wir  können  sie  dnber  aucb  niobt  in  den 
Kreit  untrer  Uebungen  aufnehmen.  Die  Fornea  der  VeifrStaemng, 
Verkleinerung  nnd  Verkebrnog  beben  Bedentong  ud  Wiehligbcil 
mmr  in  der  Fnge,  wo  ein  Thema  vielfaeh  ond  aas  yertebiedBcs 
Getiehttpnnktetti  —  in  Dnr  and  Moll,  —  als  Ober-,  Unter-  nnd 
Millelstininie,  «-^  allein  oder  alt  diesem  nnd  jenen  Gegentatse,  — 
flflehtiger  (VeikleiBerang)  nnd  weilender,  gewiebtYoUer  (VergrSsse- 
rang),  sogar  im  GegensaU  seiner  Melodie  (Verkebmng)  anfgewietet 
werden  soll.  IKese  vielseitige  Betraehtung  ist  eben  dem  Wesen  der 
Fuge  eigen,  und  dabei  ist  ihr  in  den  Gegen-  and  ZwisehenAlica 
nnd  in  ihrer  Konstruktion  sofiel  Freiheit  gewXhrt,  dass  sie  alle 
jene  Formen  in  sieh  aofoebmen  kann,  ohne  aufzuhören  ein  freies 
Kunstwerk  zu  sein,  ein  Erzeugniss  des  freien  küiistlerischeu  Geistes. 
Der  Kanon  hat  aber  nicht  den  Zweck,  jeinen  Gedanken  zu  er- 
örtern und  aus  verschiednen  Gesichtspunkten  zu  zeigen,  sondern 
vielmehr,  ihn  blos  Stimme  für  Stimme,  Satz  für  Salz  möglichst 
unverändert  zu  wiederholen.  Das  Wesen  des  Kanons  ist  daher, 
dass  alle  Stimmen  denselben  Inhalt  haben  und  aussprechen,  nicht 
etwa  verändern  oder  verstellen.  Zumal  im  zweistimmigen  Kanon 
würde  dem  Sio«ie  der  Form  zuwider  gehandelt,  wenn  die  andre 
Stimme  mit  dem  Inhalte  der  ersten  so  wesentliche  Veränderungen 
vornehmen  sollte.  Wir  dürfen  uns  also  mit  Recht  auf  die  obigen 
natnrgemässen  Formen  und  Arten  des  Kanons  bescbrinken 

*)  Htm«  dar  Aahaag  X* 
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C.  Sükiust  des  Kanons, 
Nur  mütma  wir  nni  noch  für  «um  atgemitineni  SeUoM 
forgen*  Nor  io  tdl^aea  FäUen  (v«ifl.  S«  2W)  kann  e«  der  In* 
linlion  dns  Ro«pooisten  antoprneben,  eneSimine  nach  der  andern 
lellidriB,  den  Kanon  gleielmni  absterben  oder  erloaeben  in  laaeen*). 
Haben  #ir  aber  denielben  gar  ao  eingeriehlett  dau  das  Ende  wie- 
der in  den  Anlang  xnriekfiibrt,  — *  n.  B. 

so  ist  vollends  keiu  Ktide  zu  finden;  und  in  der  Thal  beUsl  auch 
ein  solcher  Kanon  eiu  uueodlicber. 

Es  bleibt  also  nichts  übrig,  als  den  Kanon  mitten  im  Lauie 
J»eider  Stimmen  an  einem  scbicklichen  Ort  abzubrechen,  oder,  wenn 
man  keine  Gelegenheit  dazu  findet  (wie  im  Vorsleheadeo) ,  einen 
freien  Sehlnas  anzuhängen. 

D.   Schreibart  des  Kanons^ 

Znlelzl  ist  Über  die  Sebreibarl  des  Kanons  etwas  sn  bemer* 
ken,  und  wir  wellen  es  aneh  Ton  mehr  als  sweiilimmigen 
Kanons  gesagt  haben.   Da  jede  Stimme  denselben  Inhalt  hat,  so 

ist  es  nur  odtbig,  eine  einzige  niederzuschreiben,  und  dabei  zu  be- 
merken ,  wieviel  Slimmen  den  Kanon  vorzutragen  haben ,  wo  und 
aof  welcher  Slul'c  sie  einsetzen.  Der  obige  Kanon  kilüule  daher 
80  aufgezeicbnet  w(>rden: 

Zweistimmiger  Kanon  in  der  Unlerquarte. 

Das  Zeichen  §  deutet  den  Funkt  an,  wo  die  andre  Stimme 
eintritt.  Man  erkennt,  dass  besonders  bei  langem  und  vielstimmi- 
gen Kanons  diese  Sebreibart  eine  wahre  Abkürzung  ist.  Die  Kom- 
position muss  freilich,  wofern  man  nicht  grosse  Sicherheit  bereits 
erlangt  nnd  leichte  Aufgaben  gewiblt  bat»  partiiormissig  oder  doch 
ToUständig  entworfen  werden. 

Aneh  mittels  der  Sebreibart  des  Kanons  haben  die  Alten  (nnd 
Nenere  snmal)  yielfaebe  Spielerei  getrieben.  Sie  haben  Kanons  in 
einer  Stimme  niedergeschrieben ,  aber  dabei  nieht  bemerkt,  wieviel 
Stimmen  den  Kanon  vortragen ,  wo  nnd  anf  welchen  Intervallen  sie 


*)  Biaea  kanoriitiiebM  (idira««fc  vm  eiac»  8«lehea  SdilmiM  «ehi  R.  M. 
V.  IVebe  r  la  stioeo  VariatiMan  über  eio  Zigeonerlied.  Bier  liisal  er  aller  aa- 
dern  Bildern  nas  ilem  Zigennerleben  aneli  eiomal  Chorns  8ing;en,  was  denn 
freilich  eio  bischen  wild  duri^heiaaqder  gebt,  nnd  genau  besehen  ein  Kanon  in 
der  lloterqninte  Huben  die  Weiberstironien  oben  ftaehloSMn,  dau  iSlpele 

die  liaaner  ibren  öaU  auch  oocb  allein  so  £Bde. 


Digitized  by  Google 


einsetzen,  ob  lie  der  ersieo  Stimme  getren»  oder  vieUeidit  in  der 
Verkebroaf ,  oder  krebsgSngig  folgen  sollten  —  und  was  derglei- 
chen mehr.  Ein  so  aufgeschriebner  Kanon  biett  Rälbselkanon 
und  konnte  natärlich  nicbl  ober  tnageübt  werden »  als  bis  man  alle 
die  yerscbwiegnen  Bedingungen  errathen  hatte.  Wir  finden  jt> 
doch,  daM  ein  Tonkuostler  viel  tu  viel  fSr  seine  Btldnog  nnd  ia 
feioem  wahren  Berafe  so  thon  bat,  alt  data  iboi  für  dei^eiebea 
Spliao  (and  wie  trockBO  Scbnlpittel)  ooeh  Zeil  bliebe.  Daher 
kaon  «neb  hier  nicht  weiter  tob  ihnen  die  Rode  sein. 


Zweiter  Absclmitt. 

Abgeleitete  kanooisohe  Formen. 

Wir  haben  bereits  oben  gewahr  werden  missen»  dass  der  swd- 
stimmige  Kanon  schon  wegen  seiner  besebrinkten  Stinmiabl  cias 

nicht  reiche  Kunslform  ist.  Dies  bat  darauf  geführt ,  ihn  mit  frma 
Stünmen  zn  verbinden  und  so  entsteht 

1.  der  begleitende  Kanon. 
Aach  diese  Form,  auf  die  wir  schon  wiederholt |(S.  231  oad 
441)  vorbereitet  sind,  bedarf  keiner  Anweisnng.  Man  fügt  des 
beiden  kanonischen  Slimmen  eine  freie  Stimme,  z.  B.  einen  gdMi- 
den  oder  bios  noterstützenden  Bass  sa,  oder  statt  des  Basses  eise 
andre  —  oder  anch  aMbrere  Stimmen.  Hier 


n  ^  gj'  r 

1^,  f-   l^ft-r  1 

ist  der  Anfiing  einer  solchen  Arbeit ,  tfmiieb  der  reisendea  18lei 
Variation  ans  Seb.  Baches  Arietie  mit  Verindernngeo.  Man  siekt^ 
dass  der  Kanon  in  den  beiden  Oberstimmen  enthalten  nnd  ein  Ka- 
non in  der  obem  Sexte  ist.  Dasselbe  Werk  entbiU  ibrigeas  Ka- 
nons im  Einklang  und  der  Oktave,  in  der  obem  Sekunde»  ffaisü 
(und  diesen  in  der  Verkebruog),  Sexte,  Septime  ond  Nene  (Se* 
kuode  in  der  böbern  Oktave),  in  der  untern  Terz,  Quarte  (dieaCB 
verkehrt) ,  alle  zweistimmig  rait  einem  frei  einbergehenden  BaiM* 
Es  ist  rathsam ,  die  begleitende  Stimme  sogleich  mit  dem  Kl* 
non  selbst  zu  entwerfen,  damit  Alles  in  ursprünglicher  Eiobeil  a 
einander  wirke.  Wer  in  der  Figurirung  und  in  der  Fübrung  rei- 
ner (unbegleileter)  Kanons  geübt  ist,  kann  auch  hier  keine  Schwie- 
rigkeit finden,  die  sieh  nicht  darcb  Anfmerksankeit  auf  alle  Wege 
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der  Harmooie  and  Stimmführung  überwinden  Hesse.  Dass  der  zu- 
gesetzte Bass ,  oder  die  mehrern  zugesetzten  Stimmen  sich  nach 
den  kanonischen  Stimmen  richten  müssen,  verslebt  sich  von  selbst» 
da  sie  nur  Begleitung,  der  Kanon  aber  Hauptsache  ist. 

Umgekehrt  stellt  sich  das  VerbällDisa  bei  einer  andern  hierher 
gehörigen  Form;  es  ist 

t.  der  ChonU  mii  btIgleUendm  i&mofi. 
Wie  wir  BÜnilicb  die  Qioraloielodien  schon  mit  Pignrirang  nnd 
dann  ait  Pngenarbeit  begleitet  haben:  so  vereinigen  wir  sie  jetst 
mit  einem  Kanon»  der  nnr  Begleitung,  zn  Vor-,  Zwisehen*  and 
Nachspielen  dient.  Betrachten  wir  hier  gleich  den  Anfang  einer 
solchen  Arbeit  von  Seh.  Bach;  es  ist  ein  zweistimmiger  Kanon  in 
der  Oktave  zo  dem  Choral  ,,Vom  Himmel  hoch  da  komm^  ich  her*^ 
Der  Kanon  ist  streng  durchgeführt  (nur  zwei  Töne  sind  willkührlich 
chromatisch  geändert)  über  den  ganzen  Cantus  firmus. 


Es  genügt,  um  das  ganse  Wesen  dieser  Form  anschaulich  zu 
■aeben.  Wir  sehen  hier  den  Kanon  beginnen,  gleichsam  als  Ein- 
leitnng.  An  schicklicher  Stelle  tritt  der  Cantns  fimuis  ein»  ond 
▼on  da  an  (versteht  sich  von  selbst)  mass  der  Kanon  sich  nach  der 
Modulation  des  Chorals  richten.  Das  Motiv  a  durfte  also  nicht  ge- 
schrieben werden,  wenn  es  nicht  Erstens  nnf  den  Anfangston 
des  Chorals  hinleitele,  nnd  Zweitens  von  der  andern  kanonischen 
Sthnme  zu  der  diesem  Tone  selber  eignen  Harmonie  wiederholt 
werden  konnte.  Da  der  Anfiingston  verlingert  ist»  so  hatte  die 
BinfShmng  des  Motivs  b  in  beiden  Stimmen  kein  Bedenken.  Das 
folgeudo  Motiv  c  aber  mossle  für  zwei  Harmonien  brauchbar  sein; 
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die  erste  SUmiie  giebt  es  zb  der  Harmonie  des  ersten  Tooes  (c— e^^), 

die  andre  muss  es  zur  Harmonie  des  zweiten  Tones  (h—d—g) 
wiederholen.  Ginge  das  Letzlere  niclii  au  ,  passte  das  Motiv  c  nicht 
zu  der  zweiten  Harmonie,  so  dürtic  es  auch  nicht  zu  der  mlen 
genommen  werden.  So  moss  denn  auch  das  folgende  Motiv  d  nicht 
blos  zu  der  Harmonie  von  h  (k — d — g),  sondern  auch  xu  der  fol- 
gendrn  (a — c^ßs)  anwendbar  sein,  und  so  fort  bis  zu  Ende.  Die 
Lösung  der  Aufgabe  beruhte  also  auf  der  Wahl  solcher  Motive,  die 
zu  je  zwei  Tönen  oder  Momenten  des  Canlus  ßrmus  passen,  m 
zn  dem  ersten  von  der  einen,  zum  zweiten  von  der  andern  Siimoie 
augewendet  werden  zu  können.  Das  Debrige  folgt  aui  den  alige- 
meinen  Regeln  über  den  Kanon. 

Hier  haben  wir  nun  einen  Canlus  firrnns  mit  einem  Kanon  be- 
gleitet. Das  Umgekehrte  ist,  was  wir  als  letzte  Form  in  dicsea 
Abscboitte  zu  betrachten  haben: 

Die  Choralmelodie  selber  wird  Strophe  für  Strophe  von  eiier 
zweiten  Stimme  kanonisch  nachgesungen  und  dieser  Kanon  mit  einer 
'  oder  mebrern  Stimmen  in  freier  Fi^urirung  begleitet.  Hier  ist  also 
nicht  die  Verfertigung  des  Kanons,  sondern  nur  die  Auffindung  der 
Möglichkeit,  eine  Cboraluelodie  kanonisch  nachzaabnuen »  Asfgiiie 
des  Tonsetzers. 

Wollte  man  nun  eine  beülimmle  Art  kanonischer  Nachahmung, 
z.  B.  den  Kanon  in  der  Oberquarle  ,  und  zugleich  einen  heslimia- 
len  EinlriUspunkt ,  z.  B.  jedesmal  auf  der  dritten  Note,  den  glän- 
zen Choral  hindurch  festhalten :  so  würden  sich  nur  sehr  wenige 
Choräle  zn  einer  solchen  Lösnog  geeignet  zeigen.  Man  gestattet 
sich  daher  meist ,  jede  einzelne  Strophe  des  Chorals  als  einen  Ka- 
non für  sich  zu  behandeln,  ond  in  der  folgenden  Strophe  nölhigen- 
falls  eine  andre  Art  des  Kanons  oder  einen  andern  Eintritt  za  wib- 
len.  So  erscheint  denn  der  Cantus  Brrans  alt  aioe  Reibe  ▼an  Ka- 
nons, die  durah  die  begleitenden  Stiflunea  za  einen  Ganiea  tcp 
boDilea  werden. 

Versuchen  wir  an  dem  zuletzt  belrachtelen  Choral,  ab  lod 
wie  er  sieh  kanooiaeh  bebandelo  läasl*  —  Die  erste  Strophe 

^  1 »' J  J-rj^J---' ^         II   '  ' 

liasl  sweierlei  kanontsehe  Eintritte  enf  dem  ftinflea  Tene  za ,  ia  i«r 
Unterquiate  (Oberquarle)  und  Untersekonde  oder  Uoiemone,  eder  — 
was  dasselbe  in  der  Umkehrung  ist  —  in  der  Oberscptinei 
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Die  ktitere  NadialuBBDg  hAttt  wir  nur  der  RuMMfipuiiits 
wegeu  80  «Mhonhilnig  boch  gelrielMi.  Asdre  kanoniMbe  Naek« 
alnraogeo  würden  anfden  siebenten  Tooe  haben  eintreten  kdanen;. 
ein  10  fpXter  Eintritt  aber,  der  die  luinonieeben  SlimBen  kaum  an 
«inander  komnen  Hssl,  darf  nicbl  in  der  ersten  Strojphe  nnd  nur 
im  Nothfali  in  Sutern  statt  finden. 

Die  sweite  Stropke 


1 


ist  BMnnigfalÜgeii  kanonischen  Eintritten  günstiger  alt  die  erste, 
nnr  dem  in  der  Unterquinte  aaf  dem  fänfteo  Tone  nicht.  Wir  müs- 
sen daher  entweder  den  Kanon  der  obem  Septime  auf  diesem  Ton, 
oder  den  Kanon  der  Unterquinte  auf  einem  andern  Ton,  oder  eine 
andre  Art  des  Banens  naeh  WiUkihr  einführen« 

In  gleicher  Weise  richten  wir  uns  den  ganten  Gantns  fimini 
ein,  und  dies  ist  die  Anlage  an  nnserm  Werte.  Nnnakekr  liaben 
wir  ZQ  überlegen,  welchen  Weg  nnsre  Hodnlation  itt  nehmen  hal| 

nm  überall  dem  bald  einfach,  bald  in  xwei  Stimmen  anfiretenden 

Caolus  firmus  zu  genügen.  Allerdings  wird  die  Harmooiewahl ,  da 
wir  auf  swei  unabänderliche  Stimmen  Rücksicht  zu  nehmen  haben, 
schwieriger  sein,  als  z\i  einer  einfachen  Melodie,  zumal  wenn  man 
ZQ  GuQsten  der  kaoonischen  Arbeit  die  Töne  der  kanonischen  Slim* 
men  bisweilen  nicht  in  der  bequemsten  Weise  zusammenführen 
muss.  Allein,  wer  sich  in  den  Wendungen  der  Modalation  einhei* 
misch  gemacht  hat,  dem  wird  es  auch  nicht  so  bald  an  Auswegen 
fehlen. 

Die  Ausführong  solcher  Anlage  kann  nun  eine  zwiefache  lein« 
Entweder  begleitet  man  den  aufgefundnen  Kanon  mit  freier  Fi- 
gurirung;  dies  wollen  wir  an  dem  Anfang  eines  Ba  ch^scben  Orgel- 
stückes beobachten  zn  dem  Choral:  „Dies  sind  die  heii'gen  zehn 
Gebot'*.  Drei  Stimmen  beginnen  in  freier  Figorimngi 
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Im  siebenten  Takt  ist  das  Vorspiel  zum  Eintritt  des  Gaatus 
firmas  reif  geworden ,  der  vom  Tenor  intnnirt  wird ;  zwei  Takte 
später  folgt  der  Alt,  der  die  Melodie  in  der  höhern  Oktave  nach- 
singt, während  die  drei  figurireodeo  Stimmen  ihren  Weg  für  sieb 
fortgeheo. 


664 


Wenn  der  Tenor  und  nach  ihm  der  Alt  ihren  kanonischea 
Gesang  geschlossen  haben ,  setzt  sich  die  Figurirung  fort  bis  zam 
Einlritle  der  dritten  Strophe ,  die  ebenfalls  als  Kanon  in  der  Ok- 
tave bebandelt,  aber  vom  Alt  begonnen  wird.  So  wird  die  Arbeit 
den  ganzen  Choral  hindurch  fortgeführt;  bei  der  dritten  und  vier- 
ten Strophe  tritt  die  zweite  kaoonische  Stimme  erst  auf  dem  vor- 
letzten ,  bei  der  fünften  erst  auf  dem  letzten  Ton  der  voraogebeo- 
den  Stimme  ein.  Die  letzte  Strophe  wird  von  beiden  Stioimen  ia 
doppell  langen  Noten  vorgetragen.  Da  Bach  in  voller  Slimmpncbt 
scbliessen  will,  so  führt  er  den  Alt,  der  hier  den  Kanon  aDgefaD- 
gen  bat,  willkührlich  fort  bis  zum  vollstimmigcn  Ende. 

Dies  ist  die  eine  Art  der  Ausführung.  Sie  führt  uns  wieder 
in  das  weite  Gebiet  der  Figurirungen  zurück ;  wir  betreten  es  aber 
mit  einer  neuen  Kraft.  Denn  neben  dem  reichen  Spiel  der  Figo* 
rationen  lassen  wir  nun  auch  den  Cantus  firmus  von  zwei  Stim- 
men bekennen  ;  sein  Gesang  zieht  hier  und  da,  in  Ober-  uod  do- 
terstimmen,  oder  in  einander  unterstützenden  Mitt€lstimmeo  eiooa* 
thig  und  doch  mehrstimmig  durch  das  Gewebe  der  frei  bewegten 
Stimmen  hindurch.    Es  ist  also  unleugbar  in  dieser  allerdings  be- 


Goo< 


dingten  und  nicht  onbeschwerten  Form  ein  käoslleriseber  Gedanke 
wirksam,  der  una  schon  die  Beschwerfiehkeil  der  ersten  Bekannt- 
schaft verf^öten  kann.  Die  kontrapunktischen  Gebilde  sind  süsse 
Kerne  iu  harten  Schalen.  Man  muss  sich  zu  ihnen  durchbrechen, 
aber  man  hat  auch  etwas  Nachhaltiges  an  ihnen. 

Die  andre  Form  ist  im  Grund  eine  Verschwendung  kaoo- 
nischer  Kunst.  Wir  finden  sie  uoler  andern  in  Bach*8  Orgelstücken. 
Hier  wird  die  Melodie  eines  Chorals,  z.  B.  Liebster  Jesu,  wir  sind 
hier'%  kanonisch  nachgeahmt  und  mit  einfachen  (unGgurirten)  Stim- 
men begleitet.    Hier  der  Anfang  einer  solchen  Arbeit. 


Der  Kanon  ist  in  den  beiden  obersten  Stimmen  enthalten,  ein 
Kanon  in  der  Unterquarte ,  die  drei  tiefern  Stimmen  sind  frei  be- 
gleitende. Man  kann  eine  solche  Arbeit  wohl  eine  scharfsinnige 
Kombination  nennen,  und  sich  gelegentlich  daran  versuchen.  Indess 
ist  eine  tiefere  Wirkung  nicht  füglich  zu  erwarten,  weil  die  Cho- 
ralmelodie mit  ihrer  Nahahmung  sich  zu  wenig  aus  den  begleiten- 
den  Stioimeii  haranMteJit  nad  du  Gaue  sa  ficbDeli  vorüberzieht. 
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Dritte  Abthellmig« 

jDte  Doppelfuge. 

Wichtiger  als  alle  bisherigen  aus  dem  doppelten  Kootraponkl 
bervorgegangnen  Formen»  ood  eine  der  reichsten  Kimstformeo  über- 
haupt ist  die  Uoppelfuge. 

Wir  bähen  schon  früher  anerkennen  müssen,  dass  nächst  dem 
Thema  der  Ge^^ensatz  der  bedeutendste  ßestandtbeil  der  Fuge  ist, 
besonders  wenn  wir  ihn  während  der  ersten  Durrhfübrung  und  viel- 
leicht noch  ferner  festhalten.  Er  ist  dann  (S.  423)  gleichsam  ein 
zweites  Thema  der  Fuge ,  oder  ein  zum  Thema  seihst  Gehöriges. 
Diese  Vorstellung  führt  uns  darauf,  eine  Fuge  mit  eirtfm  Doppel- 
thema,  mit  eiaem  sweistiaiiDigeii  Thema,  —  eine  DoppeUage 
2a  bilden. 

Gine  Doppeifuge  ist  daher  eine  solche  Fuge,  welche  ein  Dop- 
pelthema, eis  Meiflimaugea,  aber  id  jeder  Stimme  aeibatändigei 
Thema  bat. 

Das  Thema  einer  Doppelte  mass  also  nicht  hlos  den  über« 
haopt  an  ein  Fogentbema  lo  machenden  Ansprüche  genügen ,  es 
mass  auch  dabei  zweistimmig  und  ateh  den  GraodaiUeD  des  dop- 
pelten Kontrapunktes  in  der  Oktave  entworfen  sein«  Schon  daa 
Thema  enthält  daher  zwei  verscbiedne  einander  eotgegenlretendef 
von  einander  astefBchiedne  ond  doch  wieder  einander  nnteratiitsende 
Sitxe»  abo  swni  reraohiedn«  nnd  doeb  fentnnitteagnhö- 
rige  Themate. 

lüerans  kann  man  aieh  den  reichen  Inhalt  einer  Doppelfogt 
vorsielleo.  Schon  die  einfaehe  Fnge  ersehien  nns  überraselMad  raieht 
je  tiefer  wir  in  ihr  lonrea  bineinblieklen ;  nnd  sie  hatte  nnr  ein 
einfachei  Thenm«  Die  Ooppelfi^  liesilsl  in  ihrem  Doppellhemn 
eiilnM  —  einen  SnU»  der  sehen  durch  die  hiesse  Umkehmng 
sn  einem  zweiten  wird  und  dnrch  die  Verlbeilnng 
bald-  an  diese»  bald  an  jene  xwei  Stimmen  noch  weeb- 
selreieber  erseheint,  . 
nweilens  — >  in  demselben  swei  einielne  Themate,  deren  jedes» 
selbständig  gebildet,  fSr  sieh  besteben  bann,  — 
also  wenigstens  den  dreifachen  Reicblhwn  der  einfachen  Fuge.  Wir 
müssen  necb  hinxnsetzen,  dass  alle  Kräfle  der  letxtem  aneb  der 
erstem  xn  Gebete  stehen ,  Engfiihning,  Verbebrung,  VergrSsserang, 
—  alle  Fennen  der  einbcben  Fsge  sind  an^  der  ]>ep|telfiige  eigen. 
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Und  somfl  ist  schou  von  selbst  klar,  dass  die  Doppelfuge  auch 
nach  denselben  Gesetzen  kousliuirt,  —  angelegt  und  ausgenibrt 
wird,  wie  die  einfache  Fuge.  Also  die  Anlage  und  Ausführung 
des  Ganzen,  die  Abfassung  der  Gerährteo  (für  die  sich  in  den  fol- 
genden Sätzen  No.  666  bis  676  genügende  Beispiele  finden,  die 
auf  düs  bei  der  einfachen  Fuge  Bemerkte  verweisen) ,  die  Einrich- 
toog  der  Durchführungen,  Zwischensätze  u.  s.w.,  Allej>  dies  folgt 
den  schon  bekaunlen  Gesetzen  und  bedarf  hier  keiner  nochmaligen 
Erörterung.  Denn  wenn  sich  spater  finden  sollte,  dass  bei  einem 
Doppelllu  nia  der  Rintritl  desselben  in  neuen  Stimmen,  die  Engfüh- 
rung und  äluilicbe  besondre  Gestalten  sich  nicht  immer  so  leicht 
machen,  wie  bei  einem  einfachen  Thema:  so  wird  man  entweder 
in  den  schon  bekannten  Kenntnissen  doch  noch  Auskunft  findnn, 
oder  man  wird  sich  der  wirklich  unausführbaren  Gestalten  entliai- 
ten  müssen.  Es  kann  ;tlso  nur  über  die  durch  das  Doppeltiiema 
veranlassten  V'erhiiltni.sse  nocli  zu  red^^n  sein. 

Das  Doppelthema  besteht,  wie  wir  «cbon  gesagt«  aus 

zwei  Tbematea, 
die  nach  den  Grundsitzeo  der  Polyphon ie  zwar  wesenUicb  verschie- 
den) aber  doch  wieder  tia  ein  zweistimmiger  Sals  vereint,  ein  zu* 
Mmnengebäriges  Ganze  und  nach  den  Gesetzen  des  doppelteo  Kon« 
Irapunktes  nnkebrbar  sein  nüsaMi.  Die  Tbesiattt  der  Doppelfif« 
wOTdeil 

Subjekte, 

also  erslei  nnd  sweilea  Snbjeki  genannl. 

In  der  einfaehen  Fnge  war  eine  DorehfUhnrag  nur  dann  voU- 
iländig,  wenn  jede  Stimme  das  eine  Thema  der  Fuge  gehabt 
kalte.  In  der  Doppelfage  gehört  snr  VoUslIndigkeit  der  Dniek» 
f&krong, 

daia  Jede  Stimme  beide  Subjekte  vorgetragen  bebe, 
gleichviel , e i n a  t  we ile n  ,  in  welcher  Ordnnng  diea  geacbehe.  Be- 
trachten wir  z.  B*  diese  Durchführung: 

Diakant  S.  1.   —    _  —  S.  2.  — 
All.   S.  2.  —    —  —  S.  1.  — 
Tenor.        0.  S.  2.  —   —    ^   S.  1. 
Bass.        ü.  S.  1.  —    —     —    S.  2. 
so  wurde  vor  dem  doppelten  Gedankenstrich*)  jede  der  vier  Stim- 
men md  einem  Thema  aufgetreten  sein;  Diskant  and  Bass  mit  dem 
ersten,  Alt  und  Tenor  mit  dem  zweiten.    Aber  bis  dahin  wäre 
weder  das  erste  ncch  das  zweite  Subjekt  in  aUea  Stimmen  gewe» 


*)  Vergl  die  Aam.  S.  387.  Ui«r  toUen  S.  1  aad  S. ertt«i  «ad  xwtites 
Sobjekt  bedeuten . 
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sen;  die  Durchführung  rouss  also  weiter  gehen,  bis  jede  Stimme 
auch  das  andre  Subjekt  gehabt  hat. 

In  der  einfachen  Fuge  haben  wir  das  Thema  bisweilen  unvoll- 
ständig) nur  t  heil  weis  aufgefübrl.  Dies  geschieht  auch  in  der 
Doppelfuge ,  hier  aber  in  einer  ihr  eigenlhümlicben  Weise.  Jedes 
Subjekt  kann  nämlich  als  ein  Theil  des  Doppelthemas  an- 
gesehen ,  folglich  kann  auch  in  der  Doppelfuge  jedes  der  beiden 
Subjekte  bisweilen  einzeln,  ohne  das  andre,  durchgeführt  werden. 
Hierdurch  werden  manche  Gestalten  ausführbar,  die  es  ohnedem 
nicht  wären;  oft  ist  z.  B.  eins  der  Subjekte  zur  Eogfuhrung  geeig- 
net, die  Vereinigung  beider  aber,  das  Doppelthema,  nicht. 

Hierauf  gründen  sich  nun  die  verschiednen  Grundformen 
der  Doppelfage,  die  wir  einzeln,  und  zwar  sogleich  wieder 
praktisch,  durchzugehen  haben.    Es  sind  ihrer  drei. 


Erster  Abschnitt. 


Erste  Form  der  Doppelfuge. 

Die  ganze  Form  der  Doppelfuge  ist  ollenbar  nichts,  als  eine 
Folge  der  einfachen  Fuge ;  wir  nehmen  statt  eines  einfachen  The- 
mas ein  Doppelthema  oder  zwei  Subjekte,  und  zwar,  um  ein  Rei- 
cheres, Höheres  durch  den  doppelten  Einsatz  zu  gewinnen.  Hätten 
wir  dies  nicht  beabsichtigt,  halte  uns  das  eine  Thema  der  einfachen 
Fuge  genügt,  so  wären  wir  bei  dieser  geblieben. 

Aus  diesem  Gesichtspunkte  wird  uns  die  erste  Form  der  Dop- 
pelfuge begreiUich  und  der  Eintritt  in  die  ganze  Form  leicht.  Hier 
Andanle. 

m 


Tenor. 
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tebn  wir  den  Bntwurf  des  ersten  Theili  einer  einfachen  Fuge  nil 
einem  Halbschlnsi  endend,  naebdem  zuvor  in  die  Tonart  der 
Dominante  BM>dnlirt  worden  war.  Dus  Einzige »  wat  hier  neu  zn 
bemerken  wSre  (ein  Naebirag  an  S.  310,  der  an  nnwiebtig  ei^ 
aehien,  dort  förmlieh  mit  anfgestellt  au  werden),  iit  die 

VerlSngernng  des  Anlangstones 
im  Stritte  des  Baaaea,  der  hier  disr  Harmonie  Fülle  nnd  der 
Stimme  griSearei  Gewicht  erlbeilt. 

Dieter  Pngensata  eignet  sieh  wegen  aeiner  langaamen  und 
aehweren  Bewegung  niebt  wohl  zn  einer  weiten  Ansfühmng;  aoeh 
ist  in  Modulation  nad  Stimmführung  genug  gesebeben,  «m  ihn  in 
aller  Gewichtigkeit,  deren  w  etwa  flb%,  dnrehinfiihren.  Wir 
mfisaten  abo  scbliessen,  oder  in  mnem  anhr  weit  geführten  Zw»- 
sehenaats  erst  wieder  Frisehe  an  emer  abermaligen  Dnrebfühning 
gewinnen.  Bin  andres  Aosknnllamittel  bitten  wir  früher  niebt  gehabt.' 

ietst  bietet  una  die  Form  der  Doppelfuge  ein  bessres. 

Wir  verlassen  daa  erate  Thema  nnd  führen  ein  gani  nenea 
durch.   Nach  jenem  Scbloss  salze  dieses  Thenm  — 


ein,  du  auf  dem  ersten  Ton  des  letzten  Taktes  schliesst,  wo  dem 
der  Baaa  mit  dem  Gefthrtan  folgt* 
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Eine  kleine  ßedeoklichkeit  liegt  (S.  373)  darin ,  dass  diene 
neoe  DurchfflhroDg  abermals  mit  dem  Tenor  anhebt,  wie  die  erste. 
Allein  erstens  ist  das  Thema  (S.  304)  geeigneter  für  diese  Sltinme, 
als  für  den  Diskant;  zweitens  ist  es  ein  neues  Subjekt,  das  wir 
einführen,  so  dass  schon  dadurch  die  Einförmigkeit  gemindert  wird; 
drittens  bleiben  uns  ja  noch  andre  Mittel ,  derselben  abzuhelfen  *). 
Wir  werden  aus  diesem  Grund  und  um  der  bessern  Stimmlage 
willen  nach  dem  Bass  unmittelbar  noch  einmal  den  Gefährten 
bringen »  und  zwar  im  Alt,  der  aber  —  da  wir  uns  schon  iu  der 
Tonart  der  Dominante  befinden  —  ohne  Weiteres  mit  h  —  a, 
fis  u.  s.  w.  eintreten  darf.  Ihm  folge  dann  der  Di&kaot.  Von 
seinem  driitea  Takt  an  fahren  wir  «o  fort. 


 #  I  ■   ^  V 


Es  ist,  wie  man  «ebt,  eine  fibervollständige  DarchrSbraBg  ge- 
worden i  der  Oiakani  hat  einnai  —  iui4  gleieh  darauf»  bloa  angeft- 

*)  WoIItcD  wir  demao^acbtet  nicht  mit  dem  Tenor  eiaietxen;  lo  bitte 
dar  Sohloja  der  enteo  DurcbfiihraDg  auf  der  Tonika  geschelia  oad  dar  AU 
•iir  Baas  alt  deai  oeaea  Tbeaa  eingeAUirt  werdea  raüM««. 
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biicJclich  durch  den  Anfang  des  Themas  im  AU  abgelöst,  nochmals 
das  Thema  gehabt,  das  letzte  Mal  io  der  Unlerdominanle.  Ein 
grössrer  Zwischeasatz  führt  zu  einem  vollen  Schluss  io  der  Pa- 
nllele. 

Betrachten  wir  den  ganzen  in  No.  06G  bis  668  entbaltnen 
Sitz  im  Zusammenhange,  so  eulhUlt  er  zwei  Durchfübrungen  ver- 
schiedner  Fugenthemate ,  die  nur  durch  die  Modulation  zu  einem 
Ganzen  verbunden  sind.  Wir  werden  dabei  an  die  Form  des  fo- 
girten  Chorals  (S.  341;  eriDoert;  our,  dass  uosre  TitemaU  keine 
Choralstrophen  sind. 

Nun  aber  haben  wir  unser  zweites  Thema  so  entworfen,  dass 
es  mit  dem  ersten  zusammcntretea  uud  gegen  dasselbe  umgekebri 
werden  kann;  —  letzteres  übrigens  nur  bei  einer  Versetzaog  an 
zwei  Oktaven.  Folglich  können  wir  nun  beide  Tbemate  gegen  ein« 
ander  durchführen.  Gieicb  auf  dem  obigeo  Seblusae  Uelea  aie  — • 
ia.üasa  uod  AU  so: 


IQ: 


P 


'3 


Ml 


ml  eiatnder  eaf  $  der  fdnfte  Takt  erleichteH  dareh  einen  in  die 
DmmuuiU  (Crdar)  fahrenden  Zwiaekensatz  den  Eintritt  beider  Ge- 
Qkrten  in  Diaknnt  und  Tenor;  die  Dnrchführung  vollständig  zu 
iMeben,  würden  nun  nnek  Baas  und  Diskant  das  zweite,  Alt  und 
Tenor  das  efsU  Snbjekt  erhallen  müssen.  Wahrscheinlich  wird 
iick  die  gnnse  Dnrchfubmog  so : 


DMiant. 

Alt. 
Tenor. 

Bass. 


0. 

S.  2. 

0. 
S.  1. 


S.  1.  — 

—  —  S.  1. 
S.  2.  — 

—  —    S.  2. 


—      S.  2. 


—      S.  1. 


Man,  Komp.L.  II.  3.  Aufl. 


30 
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stellen,  dass  keine  Stimme  zwei  Subjekte  nach  einaader  bringt  und 
jedes  Stimmpaar  die  Subjekte  gegen  einander  umkehrt;  diese  Durch* 
führung  erscheint  wenigstens  als  die  klarste  und  gleichmässigste; 
wiewohl  auch  andre  zulässig  sind  und  unter  Umsläuden  den  Vor- 
zog verdienen  können. 

Es  ist  klar,  dass  die  Doppelfuge  erst  in  dieser  dritten 
Durchführung  (No.  669)  eintritt;  und  das  ist  eben  das  Karakteri- 
stische dieser  Form.  Der  Gewinn  ist  hierbei  der,  dass  man  erst 
jedes  einzelne  der  beiden  Subjekte  naeh  aller  Bequemlichkeit  be- 
handeln und  wirken  lassen  kann,  ehe  man  zu  der  zusammenge* 
aetstern  Form  der  eigentlichen  Doppelfuge  kommt,  und  dass  man 
dann  in  dieser  eine  ganz  neue  Kraft  findet.  —  Für  den  Anfänger 
in  der  Fngenkunst  hat  diese  Form  noch  den  Vortbcil,  dass  sie  ihm 
Boebmalige  Uebung  io  der  einfachen  Fagendnrcbfäbnui§f  gestattet- 
Daher  rathen  wir,  bei  Tonsätzen  dieser  Form 

zuerst  die  Dnrcbfnbrung  des  ersten  Subjekts  ganz  anhe- 

kfimmert  am  das  andre  zn  entwerfen, 
sodann  auf  einem  bcsondem  Blättehen  das  zweite  Sub- 
jekt im  doppelten  Kontrapunkt  gegen  das  erste  zu  er» 
finden  nnd  im  Entwürfe  durehzuffifareD» 
endlich  ohne  weitern  Aufhalt  den  Fogeneniwnrf  zu  soll- 
enden. 

Diese  Melhode  liat  den  Vorlheil ,  dass  uiaii  unbefangner  uud 
frischer  iu  du*  Arbeit  kommt  und  nach  dem  kleiueit  AulijalL,  den 
die  Erfindung  des  zweiten  Subjekts  fodert,  um  so  erregter  und 
kräftiger  fortschreitet. 

Der  weitrc  Entwurf  bedarf  nach  dem  über  die  einfache  Fnge 
Gesagten  keiner  fernem  Anweisung.  Es  hängt  vom  Komponisten 
ab,  wieviel  Durchführungen  er  noch  bringen,  ob  er  von  nun  an 
stets  beide  Subjekte  gleichzeitig  aufstellen,  oder  wieder  auf  die 
einfache  Durchführung  eines  einzigen  zurückgehen  wiU. 

Sollte  der  obige  Entwurf  zu  Ende  geführt  werden,  so  würden 
WUT  nach  der  dritten  Durchführung  (No.  669)  entweder  einen  Jan- 
gern  Zwischensatz  oder  eine  noehnalige  Behandlung  des  zweiten, 
lebhaftem  Subjekts  wihlen,  hiermit  in  den  Hauptton  zurückgehen 
nnd  in  diesem  mit  einer  nochmaligen  DurchfShrung  beider  Sn^'ekle 
gegen  einander  sebliessen ,  so  dass  im  fement  Verlaufe  der  Haupt- 
ton  mit  seinen  Dominanten  entschieden  vorherrsehte.  Hierdurch 
würden  wir  das  Befremdliche  überwinden,  das  darin  liegen  kaoo, 
dass  die  Doppelfuge  im  Grund  in  einem  fremden  Tongeschlechi, 
in  Cdur,  einsetzt.  —  Hätten  wir  dies  vermeiden  wollen,  so  musste 
die  erste  Durchführung  auf  der  Touika  (vuii  ^/moll),  die  zweite 
auf  der  Dummante  schüesseu  und  die  drille  wieder  auf  der  luuika 
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(auf  >7)  einsetzen.  Dana  hülle  es  sich  wohl  <;eziemt,  nach  i.ü 
idDgem  \  crwcilen  im  Hauptloa  mehrere  Durchfiihrungea  in  Paral- 
lele uod  Untcrdomiiiante ,  oder  stall  deren  einen,  wo  nicht  mehr 
Lrcile  Zwischensätze  in  diesen  Tönen  folgen  zu  lassen. 

Diese  erste  Form  der  Doppelluge  ist  überaus  reich  in  dem 
Confileor  der  hohen  Messe  von  Seb.  Bach  ')  auägeiübrt.  Zuerst 
tritt  da  das  erste  Subjekt 


ex 


4: 


Coa  -  ft  -  te  -  or,   con-ß    -    -    ic  -  or. 

Qnd  zwar  über  eioem  geheodea  Basse,  sogleich  in  der  fiogliih- 
mag  auf.  - 


671 


^^^^^^ 

2-  ^  's;  'l-r* 


I 


XX 


4. 


Nachdem  es  durch  alle  fünf  Stimmen  vollständig  darcbgefohrt 
nnd  (im  sechszehnteu  Takt)  auf  der  Dominante  gescblossoD  worden 
ist:  setzt,  wieder  für  sich  alieio,  das  zweite  Sobjekt,  —  mremü* 
sionem  peceatorum^ 


672 


i 


TT  TfY^ 


im  Tenor  ein»  nnd  wird  dorch  ihn,  den  AU,  beide  Sopraoe  nnd 
den  Bass  wieder  für  sich  allein  vollständig  durchgeführt ,  bis  dann 
(im  etnnnddrelssigsten  Takt)  über  einem  Scblassfalle  der  nntem 
Stimmen  nach  der  Uoterdominante  beide  Soprane  mit  beiden  Sub- 
jekten gegen  einander  treten.  Alt  und  Tenor  die  Umkehmng  geben, 


«TS 


3. 


^^^^^ 


4. 

und  von  da  die  Doppelfuge  in  aller  Pracht  uod  Fülle  sich  entfaltet. 


*)  In  Klavieranssag  vom  Verf.  bciSinroek  iaBoaD  haraiii|«geb«i. 


• 
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Zweiter  Abschnitt. 

Zweite  Form  der  Doppelfu|;e. 

Die  vorhergehende  Form  hetUod  aus  swei  einfaehea  Fi^- 
Sülsen»  deren  Sohjekte  dann  zu  einer  Doppelfnge  susammentratea; 
Dil  diesem  Znsammentretea  hegann  die  eigentliche  Doppelfoge. 

Jetzt  wollen  wir  sogleich  mit  heiden  Snhjekten ,  abo  mit  der 
eigentliehen  Doppelfuge,  beginnen.  Wir  erfinden  hier  nach  der  fSr 
den  doppellen  Kontrapunkt  gegebnen  Regel  (S.  436)  beide  Snbjekle 
gleichzeitig  nnd  fuhren  sie  sogleich  gegen  einander  durch.  Hi»-- 


Marcato  c  strcmio. 


674 


_i  tv-|  f— 

■4/  1 

■r^  1  P^' 



f  *  Ii 

■  i      .        I  I        I  n 


 rrs' 

sehn  wir  den  Anfang  einer  solchen  Fogo  w  uns.  Boss  und  Alt 
Ifeten  au^  eislem  und  zweitem  Sjibjekt  gegen  einander;  beide  Sub- 
jekte schliessen  auf  den  ersten  Noten  des  fünften  Taktes,  dessen 
weilerer  lobalt  Zwischeosatz  ist«  Mit  dem  folgenden  und  nächst- 
folgeoden  Takte  nehmen  Diskant  nnd  Tenor  die  beiden  Subjekte 
in  der  Umkehrung,  worauf  nach  einem  abermaligen  kleinen  Zwi- 
schensatz im  letzten  der  obigen  Takte  der  Alt  (der  zn?or  du 
zweite  Subjekt  hatte)  mit  dem  ersten  Subjekt  eintritt.  Ihm  w6He, 
wenn  wir  weiter  sehrieben,  im  nächsten  Takte  der  Bass  mit  dem 
zweiten  Subjekt  entgegnen,  dann  der  Tenor  mit  dem  ersten 
der  Diskant  mit  dem  zweiten  Subjekte  folgen. 

Uiennit  wäre  die  erste  Durchf&hmng  voUendet.  Der  wettre 
Verfolg  der  Fuge  würde  sich  nach  bekannten  Gmndslllzen  macbca 
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aod  es  würde  ans,  wie  io  der  vorigeD  Forai»  freistebs,  bisweilen 
•aeb  eins  der  Sobjekte  allein  durebzifiibren. 

Uebrigeos  isl  die  SEnvor  erwäblte  SUminordnoDg  die  bequemste» 
dt  tiefe  und  bebe  Slimmpaare  in  regelmässigeni  Wecbsel  bleiben, 
Doeh  wären  aueb  aodre  Ordnungen ,  z.  B.  nacb  dem  feintritte  dei 
Alu  in  No.  674  diese,  — 


^^^^^ 


nicht  eben  unzulässig;  wiewohl  der  Abweicliung  von  der  natür- 
lichen Ordnung  gewöhnlich  irgend  ein,  wenn  auch  nur  kleiner 
Lcbelstand  sich  anhängt.  Iiier  z.  B.  liegt  anfangs  der  Diskant  zu 
weit  vom  Alt  ab  und  zuletzt  bildet  sich  eine  weite  Lücke  zwischen 
Tenor  und  Diskant,  die  von  dem  einen  Alt  nicht  bequem  auszu- 
füllen wäre.  Man  würde  hier  am  besten  thun,  den  Alt  möglichst 
eng  an  dm  Diskant  zu  schliessen  (die  kleinen  Noten  deuten  es 
an),  während  zu  Anfang  der  Gang  und  Inhalt  der  beiden  getrenn- 
ten StimiDea  die  Lücke  weniger  emptindbar  macht. 

U übrigens  haben  die  gleich  gegen  einander  erfundDen  Subjekte 
(S.  430)  den  Vortbeil,  sich  fester  und  inniger  zu  durchdringen  und 
zu  unterstülzen.  Aber  dies  bat  auch  oft  die  Folge ,  dass  die  ein* 
seinen  Subjekte  (oder  eins  derselben)  für  sich  nicbt  so  vollkom- 
men den  Ansprüeben,  die  wir  an  ein  Fugeuthema  machen  dfirfbo, 
genügen.  Dies  ist  bei  den  obigen  Subjekten  der  Fall  und  man  wird 
es  sogar  bei  Meislerwerken  ofl  genug  bemerken  können.  Selbst 
das  naebstebende  Tbema  der  Doppelfiige  ans  MozarCs  Reipiiem, 

Alt. 

B 

•76 


^briste 


-TT  1 


Ry-ri-e  e  •  1« 


1« 
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ist  hiorvon  nichi  gios  freisusprecheo*  Ebeo  ans  diesem  Grunde  — 
wie  Qii  des  bessern  Aaseblosses  an  die  cinfaebe  Fuge  wiUea  — 
beben  wir  die  erste  Form  dieser  in  sieb  festem  vorangebeo  kiiea. 

Uebrigeos  bat  Mozart  in  dieser  Fuge  neben  den  zahlreiehea 
Durcbfübruogen  des  Doppelthemas  auch  das  zweite  Subjekt  allein 
arbeilen  lassen ;  er  bat  es  zu  dem  Ende  chromatisch  verändert  und 
zu  EogfübruDgea 


benntit.  Dies  mag  in  4er  Partitur  naebgeseben  werden,  da  wir 
bier  iebon  gldebe  Gestaltoogen  kennen. 


Dritter  Abschnitt. 

Dritte  Form  der  Doppclfug^e. 

Diese  letzte  Grundform  lässt  die  Doppelfuge  gleichsam  zu- 
fällig aus  der  einfachen  Fuge  entstehen.  Eben  darum  bringen 
wir  sie  zuletzt,  nachdem  uir  die  Doppelfuge  schon  in  deullicbera 
Gestalten  kennen  gelernt  haben.  Denn  in  der  Tbat  unterscheidet 
sich  die  letzte  Form  der  Doppelfuge  von  diT  einfachen ,  aus  der 
sie  unmittelbar  hervorgeht,  öfters  weniger  bestimmt  und  schnell, 
und  es  können  sogar  bisweilen  Zweifel  entstehen «  ob  eio  gegel^ 
nes  Tonstück  der  einen  oder  der  andern  Form  angehört. 

Wir  haben  nämlich  (S.  292)  bei  der  einfachen  Fuge  in  der 
Regel  angemessen  gefunden ,  den  Gegensatz  wenigstens  die  erste 
Durchführung  hindurch  beizubehalten.  Ist  nun  ein  Gegensatz  so 
bedeutungsvoll,  uns  so  wertb»  dass  wir  ihn  nicht  bios  während  der 
ersten  Durchführung,  sondern  auch  weiterhin  die  ganze  Fuge,  oder 
den  grössten  Theil  der  Fuge  hindarcb  beibehalten :  se  erbeben  wir 
ibn  damit  zn  einem  zweiten  Thema  und  die  einfache  Fuge  zu  eiser 
Doppelfuge.  Wir  haben  also  dann  eine  Doppelfuge  ver  uos^  die 
mit  einem  einzigen  Thema  anhebt;  sobald  dasselbe  fon  der  zweites 
Stinne  beantwortet  wird,  giebt  die  erste  dazu  den  als  zwsitet 
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Thema  festzuhaltenden  Gegensalz;  die  dritte  Stimme  iiberDimiDt  das 
erste  Thema,  und  die  zweite  geo^enüber  die  Beauiwoilung  des  zwei- 
ten Themas«  so  dass  sich  eine  volisländige  Durchfuhraog  so  — 
Diskant.    1  Subj.    2  S.    —    —  1. 

All.    0.  1  S.  ZS,  —  — 

Tenor.    0.  0      1.   2S.  — 

Bass.    0.  0       0.    1  S.  2 

oder  auf  äbnUcbe  leicht  aufzufindende  Weise  gestalten  könnte. 

Da  hier  eine.  Stimme  naeh  der  aaderD  auftritt^  ao  kdnneo  Oop- 
pelÜBgen  io  dieser  Porin  ron  drei  Stimmen» 

Diskant.   1  Subj.  2,   —  1. 
AU.  0.         1.   2.  — 
Bass.  0.         0.    1.  2. 
ja  von  zwei  Stimmen  gebildet  werden. 

Eine  zweistimmige  Doppclfuge  ist  die  Bach'sche,  deren  Thema 
wir  iu  No.  364  belraclilel  haben.  Die  erste  Stimme  Irä^l  es  allein 
vor,  und  wUhiend  die  zweite  (andeiLUdii)  Oktaven  tiefer^  aulwurtel, 
ergreift  die  erste  deu  Gegensatz. : 


678 


Gegensatz. 

ScfiliivH  (Ics  Themas. 

der  aber  <;n^lrich  als  zweites  Thema  angesebn  und  als  solches  von 
der  /weiten  Stimme  (in  der  Oktave)  beantwortet  wird.  Nach  einem 
Zwischensatz  ergreift  wieder  die  erste  Stimme  das  erste  Subjekt, 
die  zweite  antwortet  und  die  erste  stellt  das  zweite  Subjekt  gegen- 
über. Die  folgenden  zwei  Durchführungen  haben  umgekehrte  Slimm- 
ordnnngt  aber  stets  tritt  der  Antwort  anf  das  erste  Subjekt  die 
Torangegangne  Stimme  mit  dem  zweiten  entgegen. 

So  geistvoll  nna  auch  dieses  Werk  und  manches  ähnliehe  zu 
nennen  ist»  so  wird  man  doch  wohl  thun  (besondenrzn  Anfange 
des  Studiums)  einer  Doppelfoge  wenigstens  drei  Stimmen  zu  geben» 
damit,  wenn  zwei  Stimmen  mit  den  Thematen  beschäftigt  sind, 
dcfth  noch  eine  zu  freiem  Gegensatz  iibrig  sei  und  die  beiden  The«* 
mate  nicht  fortwährend  unter  denselben  Stimmen  hin  und  her  gehn, 
sondern  auch  in  einer  neuen  Stimme  erseheinen  kSnnen. 

Dies  wäre,  was  über  die  dritte  Form  zu  bemerken  ist.  Im 
ücbrigen  kommt  sie  mit  der  zweiten  iibereiu  und  folgt,  wie  diese, 
den  allgemeinen  Fugengesetzen.  Hiermit  ist  freilich  auch  ausge- 
sprochen, dass  das  zweite  Subjekt  eben  sowohl  wie  das  erste  allen 
Ansprüchen,  die  an  ein  Fugenthema  zu  machen  sind,  vollkommen 
genügen  müsse.  Da  aber  dieses  zweite  Thema  zuvörderst  als  Ge- 
gensatz gebildet  uud  dann  erst  als  wirkliches  Thema  fesigehaiten 


Digitized  by  Google 


—  47a  — 

wird,  so  geschieht  es  leicht  selbst  Meistero,  dass  dasselbe  nicht  so 
fest  und  befriedigend  abscbliesst,  oder  auch  nachher  nicht  so  gelrea 
leslgebaiteii  werden  mag^,  als  im  Aligemeinen  von  einem  Fugen- 
thema  gefedert  werden  khnn ,  dass  vielmehr  das  erste  Thema  den 
Vorrang  behauptet.  In  solchen  Fällen  entsteht  dann  auch  wohl 
der  Zweifel,  ob  wir  eine  eitiradie  oder  Doppelfuge  vor  uns  haben. 
So  kann  man  wolil  zweifelliaH  sein,  oh  die  Ba c h'sche  Fufje,  deren 
Thema  in  INo.  3()3  miigelheiit  ist,  eine  einlache  oder  üoppeliuge 
ZQ  nennen  sei?  Nachdem  der  Alt  das  erste  Thema  voi ;^etragen, 
setzt  er  dem  antwortenden  iiiskani  einen  zweiten  Satz  entgegen. 


der  nachher  bei  dem  Eintritte  des  Basses  mit  dem  ersten  Satze  vom 
Diskant  beantwortet  und  dem  Bass  entgegengestellt  wird.  Ancb 
in  der  zweilrn  DurchFubrung  erscheint  dieser  zweite  Salz  im  Basse 
gegenüber  dem  ersten  im  Diskant,  und  noch  einaial  am  Schlosse 
der  Fuge  in  gleicher  Weise.  Dn^^t  j^en  stellen  uns  in  der  zweiten 
Durchführung!^  nach  dem  einmaligen  Erscheinen  des  zweiten  Satzes 
Alt  und  Bass  den  ersten  in  der  Engführuug'  und  Verkehrung  vor, 
ohne  dass  vom  zweiten  weiter  die  Rede  wäre.  Und  wenn  man 
auch  nacli  dem  oben  Angeführten  es  nicht  befremdefid  finden  kann^ 
dasä  ini  zweiten  Theile  der  lMi;:n  auch  ein  Thema  allein  durchge- 
führl  wird:  so  muss  doch  endlich  zugestanden  werden,  dass  der 
zweite  Salz  trefflich  als  Gegensatz  gegen  den  ersten,  aber  für  sich 
allein  keineswegs  fest  abgeschlossen,  nicht  einmal  von  bestimmter 
Tonart,  für  sich  allein  den  Anfoderuogen  an  einen  Fugensatz  kei* 
neswegs  genügend  ist.  —  £in  Gleiches  wäre  von  der  Bacb'scben 
Fnge  zu  sag^n,  deren  Thema  und  Gegensatz  wir  in  No.  451  be- 
trachtet haben.  Allein  es  bedarf,  für  uns  hier  keiner  peinliebeo  und 
kieinlieben  Untersuchungen.  Denn  wir  haben  scbon  längst  erkannt^ 
dass  im  Reiche  der  Knnsi  die  nahe  liegenden  Formen  unabgränzbar 
in  einander  übergebn«  and  dass  es  uns  nicht  auf  ängstliche  Ver* 
suche»  eine  besUmmte  Gränze  zu  ünden  (wo  keine  ist),  ankommen 
kann,  sondern  auf  die  Erkenntniss  und  Geschicklichkeit,  alle  For- 
mcD,  hüben  nnd  drüben  jeder  Griioze,  sa  bilden. 

Und  so  sei  nur  noch  ein  reicheres  und  unzweidenlig  hierher 
gehöriges  Werk  von  Bach  als  eines  der  Muster  für  diese  Form 
bezeichnet,  die  GmoU-Fnge,  deren  Thema  in  No.  365  vorgezeigt 
ist.  Der  Tenor  hat  das  erste  Subjekt  vorgetragen^  der  Ali  UiU 
mit  der  Antwort,  und  zugleich  der  Tenor  . 
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mit  dem  zweiten  Subjekt,  —  dann  der  Diskant  mit  dem  ersten  und 
der  Alt  mit  dem  zweiten,  endlich,  nach  einem  Zwischensätze,  der 
Tenor  nochmals  mit  dem  ersten  und  der  Bass  mit  dem  zweiten 
Subjekt  auf.  Nach  einem  Zwischensatz  erscheinen  beide  Subjekte 
in  der  Tonart  der  Dominante,  und  diesem  schliesst  sich  eine  un- 
vollständige Durchführung  beider  Subjekte  (Diskant  und  Alt  —  Bass 
nnd  Diskant)  in  der  Parallele  an.  In  der  folgenden  Durchführung 
(Cmoll)  erscheint  das  erste  Subjekt  erst  in  Terzverdopplung  in 
Tenor  und  Alt,  dann  in  Sextverdopplung  in  Alt  und  Diskant, 
und  CS  steht  das  erste  Mal  der  Bass,  das  andre  Mal  der  Tenor 
mit  dem  zweiten  Subjekte  gegenüber,  bis  dann  (in  der  Parallele 
der  Unterdominante)  beide  Subjekte  in  Terzverdopplung  gegen  ein- 
ander treten. 
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Der  weitre  Verlauf  dieser  Komposition  kommt  hier  nicht  zur 
Betrachtung;  nur  das  sei  noch  heilänfig  als  interessant  erwähnt, 
dass  Bach  nach  dem  obigen  stärksten  Moment  der  Fuge  beide 
Tbemate  im  zweistimmigen  Salze  zart  und  rein  binsteiit«  und  dam 
ent  zum  Schlüsse  dringt. 

Aus  dem  bisher  Dargestellten  muss  der  iieichthum  der 
Form  der  Doppcl  fuge  Jedem  einlencbtend  sein;  und  wer  be- 
griffen hat,  wie  sinnvoll  und  kunstvernünftig  die  Form  der  ein- 
fachen Füge  ist,  dem  kann  auch  der  Sinn  und  die  Vernünf- 
tigkeil  der  Doppelf uge  nicbt  verborgen  bleiben,  in  der  swei 
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Gedanken,  die  zasammeD^ehören ,  bald  gleicbzeitig,  bald  nacb  ein- 
ander eine  Stimme  nach  der  andern  crgi'eifen  und  der  wesentliche 
Jubalt  der  ganzen  Slimmunterreduii^  sind.  Zum  Schlüsse  können 
wir  uns  noch  einmal  an  den  GesaDglu^en  überzeugen,  dass  die 
Form  der  Doppelfuge  eine  ganz  sinogemässey  ja  oft  die  einiig 
rechte  ist. 

Wenn  Mozart  in  seinem  llequiem  den  crstcu  Abschnitt  mit 
einem  vollen  feurig  und  feierlich  bewegten  Satze  schliessen  imd 
krönen  will:  so  steht  ihm  daza  der  Text 

Eyrie  eleison^ 
Christe  eleison^ 

zu  Gebote.  Beide  Texttheile  haben  im  Wesentlichen  einen  Inhalt, 
die  Bitte  um  firbarmcn;  sie  unterscheiden  sich  aber  darin,  dass 
der  erstere  mehr  an  Gott  Vater^  Gott  den  Herrn,  der  andre  mehr 
an  Christus,  den  Gottessohn,  gewendet  iat*  Jeder  dieser  Tfaeile 
kann  daher  fiir  sich  behandelt  werden,  und  so  hat  Bach  in  sei- 
ner hohen  Messe,  in  seiner  jungfräolich  süssen  ^dur-Messe  und 
viele  Andre  gethan.  Mozart  aber  durfte  es  nicht,  sonst  hätte 
seinem  ersten  Abschnitte  der  voll  befriedigende  Scbluss  gefehlt ,  er 
hätte  statt  dessen  zwei  einzelne  Sätze  gr  luibt.  Eben  sa  wenig 
konnte  er  die  Verschiedenheit  der  beiden  TexttheUe  aus  der  Acht 
lassen  und  sie  in  ein  Fngenlhema  zusammenwerfen.  Er  mnssle 
also  beide  zusammengehörende  und  doch  versehiedne  TexltheUe  in 
zwei  zusammengehörenden  und  doch  yerschiednen  Subjekten  aus- 
sprechen ,  —  das  beisst:  er  musste  eine  Doppelfuge  sebreiben. 

Noch  einleuchtender  tritt  die  Notbwendigkeit  der  Doppelfuge 
bei  dem  Schlüsse  des  ersten  Theiis  von  Granaus  Tod  Jean  hervor. 
Hier  ist  der  Text  — 

Christus  hat  uns  ein  Vorbild  gelassen» 

Auf  dass  wir  sollen  nachfolgen,  — 
ebenfalls  ein  einziger  Gedanke ,  aber  ans  zwei  Sätzen  bestehend, 
deren  erster  ohne  den  zweiten  beslehett  kann,  aber  von  diesem 
naher  heslimml,  erläutert  wird;  der  zweite  kann  ohne  den  ersten 
gar  nicht  bestehen.  Zu  einem  einfachen  Thema  ist  nun  der  l^c^i 
vor  Allem  zu  lang,  wurde  auch,  wollte  man  ihn  in  einen  Satz  zu- 
sammendrucken, seine  nothwendige  Eintheilung  verlieren.  Es  bleibt 
also  [jiühts  übrig,  als,  ihn  zu  einem  Doppelthema  und  zur  Düppel- 
fuge  zu  verwenden. 

Soviel,  uiu  aui:li  von  dieser  Seite  her  die  Doppelfuge  einleuch- 
tend zu  machen.  Das  Nähere  gehöri  iu  die  Lehre  der  Vokaikom- 
posiüon  im  dritten  Theiie  des  Werks. 
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Vierter  Abscluiitt* 
AbleituDgeo  aus  der  Form  der  Doppelfu§^. 

ir  habcu  aus  <Jcr  Form  der  einfachen  Fu^c  mehrere  Forme» 
ab^elcilol  fdas  Fu^^dlo,  die  Fuge  zum  Choral,  den  fugirlen  Choral) 
uiiii  es  tra^l  sich,  ob  nidit  auch  die  Uoppelfuge  eioige  dieser  bci- 
läofigen  Anwendungen  gcslallel?  —  Ohne  Zweifel  ist  sie  dazu  fä- 
hig und  schon  in  ihnen  wirklich  gebraucht  wonieii.  Allein  es  liegt 
iu  ihrer  Natur,  dass  dies  weniger  geschehu  und  uns  weniger  wich- 
tig erscbeiuen  muss,  wie  weiterhin  bei  den  einzelnen  Formen  an- 
gedeutet werden  soll.  Wenn  nun  hei  der  einfachen  Fu^i^e  einige 
der  NebcDforriK  n,  namentlich  das  Fugalo ,  schon  als  V  orbereitungen 
und  Vorübungen  zur  Hauptform  noch  eine  vornehmliche  Wichtigkeit 
für  den  Lebrzweck  gewannen :  so  fällt  dies  bei  der  Doppelfuge 
auch  wr^  ;  dpnn  wir  haben  au  der  einfachen  Fu^^e  und  ihren  Ne- 
bentorinen  genügsame  Vorbildung  erwerben  können,  um  gleich  auf 
die  Hauptsache  und  ihre  entschiedenste  Gestalt  loszugehen. 

Aus  diesen  Grüadea  werdea  wir  die  Nebeuformeo  hier  nur 
kurz  berühren. 

1.   Das  Fugato  mU  swei  SubjelUen* 

Das  Fu^Mio  erschien  uns  bei  der  einrachcii  Fuge  nur  durch  die 
leichtere,  weniger  ausgedehnte  und  strenge  Ausführung  von  der  ei- 
genlliclicn  Fuge  unterschieden,  und  wir  mussteu  wahrnehmen^  dass 
auch  dieser  Unterschied  nicht  iibeiall  streng  festgehalten  werden 
konnte.  Die  Doppelfuge  ist  schon  in  ihrem  ersten  Keim  eine  ern- 
stere, gi'WK  hivollere  Form  als  die  einfache,  da  sie  ein  UoppelLbema 
bringt,  Satz  und  Gegensalz  beide  wichtig  genug  hält,  durchgeführt 
zu  werden.  Daher  ist  es  wohl  selten  der  Fa[l>  dass  ein  Fugato 
mit  zwei  Subjekten  gesthi  lehen  wird. 

Den  Ansatz  dazu  tiuden  wir  in  einer  der  schouslen  Ülarier- 
kompositioneu  Mozarf*s,  in  seiner  vierhändigen  Fmoll- Fanlasie, 
im  achten  Hefte  der  lireiikopf sehen  Ausgabe,  ^ach  einer  Kiniei- 
tung  setzt  Mozart  dieses  Fugato  ein: 


i 

i 

^ 
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Das  Thema  wird  hier  vollsländig  darcbgefahrt,  kehrt  mehrmals, 
loch  in  verkehrter  Darchfäbrang,  wieder^  so  dass  man  —  wenn 
•och  keine  geordnete  Poge,  doch  ein  fleissig  and  geisUoll  dnrch- 
gearbeitetes  Fagato  vor  sich  bat. 

Auf  der  Oominanle  wird  geschhiiien  and  es  folgt  ein  wander- 
schönes  Adagio  in  dem  ParaJIelton  (^#dor),  das  wir  hier  hei  Seite 
selten  müssen.  Der  Schloss  desselben  fährt  auf  den  Hanptton  and 
die  ersle  Binleilnng,  diese  anf  das  Pugenthema  snrflcL  Allein  es 
erseheint  jetzt  mit  einem  andern,  in  der  ersten  Darchföhrong  streng 
heihehaltnen  Gegeosatse: 
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Znerst  oimmt»  wie  man  sieht,  der  Alt  das  Thema  and  der 
Olskant  den  Gegensatz  oder  das  zweite  Subjekt,  dann  der  Tenor 
das  erste  and  der  Alt  das  zweite  Subjekt.  Nun  tritt  der  Bass 
mit  dem  ersten  Subjekt  auf;  ihm  gegenüber  setzt  der  (am  hosten 
daza  gelegne)  Diskant  das  zweite  Sdijekt  ein,  überlSsst  es  aber 
vom  zweiten  Takt  an  dem  Tenor,  dem  es  eigentlich  gebfihrt. 

Hiermit  —  also  unvollstSndig  —  ist  die  erste  DnrchfShraQg 
geschlossen;  das  Feuer  der  Komposition,  ihr  ganzer  Sinn  gestattete 
keine  weitere  Ausdehnung,  vielmehr  setzt  Mozart  auf  dem  zu  Ende 
gebeaden  Basse  sogleich  eine  zweite  Dorehführung  des  ersten  Sub- 
jekts alleio ,  in  der  Verkleinernng  and  in  rechter  und  verkehrter 
Bewegung  ein. 
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aad  gehl  dann  in  freierer  Pogtto-Ärbeil  weiter;  der  freie  SeUoM 
iil  dem  zweiten  Subjekt  enlDommen  *). 

flier  haben  wir  nun  den  Ansatz  zu  einer  Ooppelfiige»  die  aber 
nicht  einmal  eine  einzige  yollstiindige  Dnrehfiihmng  hat,  folglich  je- 
denfalls Fugato  genannt  werden  muss.  Oder  will  man  das  zweite 
Sabjekt  nicht  als  ein  solchtSi  sondern  nur  als  einen  neuen  Gegen- 
satz zu  dem  alten  Fugenthema  gellen  lassen?  —  In  der  That  ist 
es  mehr  gangartig  als  satzarlig  oder  periodisch  gebildet »  würe  für 
sich  allein  durchaus  nicht  geeigoety  als  Fugeothiema  zu  besteheni 
entspricht  also  dem  strengen  Begriff  einet  zweiten  Fugenthemas 
rieht  vollkommen.  Aber  es  ist  aiwh,  wie  man  ans  der  Lehre  vom 
Gegensatz  (S.  287  n.  f*)  und  aus  dem  ersten  Gegensalz  (No.  682) 
erkennt»  dem  Begriff  eines  Gegensatzes  nicht  ▼ollkommen  entspre- 
chend, geht  nicht  aus  dem  Thema  als  eine  Fortsetzung  desselben 
hervor,  sondern  erweiset  sich  von  der  ersten  Note  bis  zur  letzten 
als  ein  zwar  in  Harmonie  mit  dem  Thema,  doch  aber  ganz  für 
sich  entslandner  und  uacli  eignem  Gesetz  sich  ausbildender  Satz. 
Wir  würden  also  hier  einen  von  den  Fullen  (S.  472)  erkennen,  in 
denen  das  zweite  Subjekt  eine  zweifelhafte  Gestaltung  angenommen 
und  es  dadurch  zweifelhaft  gelassen  hal,  oh  das  Werk  eine  ein- 
fache oder  Doppclfuge  zu  nennen  sei. 

Aber  gerade  hierin  zeigt  sich  ja,  was  wir  zuvor  ges^t ;  dass 
nämlich  die  Form  des  Fugato  für  den  reichen  Inhalt  eineW)oppcl- 
fuge  zu  eng  und  darum  ungeeignet  sei.  Mozart  hat  in  diesem  vor- 
Irefllichen  Tonslück  überall  und  auch  in  Hinsicht  auf  das  Doppel- 
oder zweite  Fu'jalo  mit  der  Sicherheit  eines  Meislers  das  Rechte 
getroffen.  Der  ungestüme  erste  Allegrosatz  (Einleitung  und  erstes 
Fogato)  hatte  sich  in  das  fromme,  sehnsuchtvolle  Adagio  aufgelö- 
set.  Er  musste  wiederkehren,  aber  anders,  bewegter,  dahinstür- 
mender und  doch  weniger  eigensinnig;  so  wurde  der  neue  Gegen- 
salz nothwendig.  Allein  eben  das  richtig  gefühlte  Bedürfniss  nach 
ihm  musste  fortwirken  und  die  Beibehaltung  desselben  veranlassen; 
dadurch  wurde  der  Gegensatz  zu  einem  (gleichsam)  eignen  zweiten 
Sabjakie.   ^ua  wieder  koanie  der  neue  Salz,  der  nur  ein  ^ch- 


*)  Uiena  der  Aobtog  Y. 
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Lall  rles  ersten,  kein  wahrhaft  oeuer  Scelenzustand  war,  nicht  mehr 
Recht  haben,  als  sich  eben  wieder  feslzustellcn ,  sich  in  seiner 
neuen  Weise  vollkomraen  vcrslandüch  auszusjn  »  c  lien  ;  uiui  dauiit 
war  entschieden  f  dass  die  neue  udci  Doppelfiige  uichl  voHäliindig, 
nicht  wciler  als  geschehn  durchgeführt  werden  dürfe.  In  schöner 
Ebenmässigkeil  der  drei  Theile  hat  Mozart  im  ersten  Allegro  eine 
leidenschaftliche  Stimmung  geweckt,  sie  im  4MiUclsaUe,  dem  Adagio, 
zu  Andacht  und  Sehnsucht  nach  innerm  Frieden  erhoben.  Im  drit- 
ten Thcil  ist  die  Seele  wieder  der  ungestümen  ünruh,  wenn  auch 
nicht  der  ganzen  Ccreizlheil  des  vorigen  Zuslandes  anhcim  j;efal- 
len ,  jener  andachlvoiie  Friede  hat  nicht  fesl^eliaUen  werden  kön- 
nen. Aber  selbst  im  Schmerz  und  der  Unruhe  der  allen  Erregt- 
heit,  in  diesem  Sturme,  der  ohne  weitere  Versöhnung  das  Gemuth 
dahinnimml ,  ist  eine  neue  Kraft  und  Hoffniinf!^,  —  des  Erlra«,'ens 
nnd  An^lini  rens,  • —  lebmdi^  <;ewor(1('ri  ;  jene  frommen  EnipGn- 
dungeu  sind  dennoch  nirlii  >  crioren,  nicht  vergebens  erweckt  WOT« 
den,  wenn  sie  auch  nicht  baheu  siegen  können. 

Es  ist  ein  rechles  Kunstwerk;  der  Techniker  lernt  daran,  es 
giebt  dem  Seelenkuudigen  zu  denken,  erhebt  das  mitfühlende,  est* 
zdckt  das  künstlerisch  ahnende  Gemütb. 

2.   Der  Chorai  mit  Doppeifitge, 

Wie  wir  den  Choral  mit  der  einfachen  Fuge  begleitet  haben, 
so  kann  es  auch  mit  der  Doppelfuge  geschehn.  Es  ist  dabei  kein 
weitrer  Unterschied,  als  überbaopt  zwischen  der  einfachen  nnd 
Doppelfuge,  dass  nämlich  in  letzterer  ^wei  Subjekte  bald  eiuseb 
bald  ▼ereittigt  dorchgeführt  werden.  Wo  sieh  beide  Subjekte  nüt 
dem  Cantos  finnus  nicht  yertrfiglich  zeigen,  wird  nur  eines  genom* 
men  nn^i«  Dttrebfuhrnng  beider  Tereioten  Subjekte  fiir  die  Zwi- 
schensälze  zwischen  einer  und  der  andern  Strophe  des  Chorals  anf- 
bewahrt.  Ueberbaupt  moss  man  sieb  in  dieser  schon  verwickellen 
Form  mancherlei  Abweichungen  von  der  Grundgeslalt  der  Fuge  ge- 
statten, wie  wir  bereits  bei  dem  Verein  der  einfaeben  Fuge  mit 
dem  .Choral  gewahr  worden  sind. 

In  Seb.  BacbV  machtvoller  Motette:  »»Furchte  dich  nicht 
sehen  wir  diese  Form  vierstimmig  (die  Motette  ist  ncbtstimm%) 
angewendet.    Tenor  und  Bass  treten  mit  beiden  Subjekten  zn- 
gleich  auf: 


Denn  ich   ha   -    he        dich     er    -    lü      -  set 


Ich  ha-be  dich  hei  deioem  Namen   ge  -  rn     -     r     .  Im 
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ihncD  folgt  der  Alt  mit  dem  einen  Subjekt  (ich  habe  dich  erlöset) 
and  mit  demselben  der  Bass.  Auf  dem  Schlüsse  des  Subjekts  in 
leUlerer  t^limme  iotoairt  der  vorbehallne  Diskaot  dea  Cautus  firmus, 

j.  u  Herr  mein 


1.  Suhj. 
Hirt,  Bronn  nl 
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Fren 


den  I 
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und  sogleich  erscheint  nochmals  der  Alt  mit  demselben  Sobjekte. 
Auf  dem  Schlösse  der  Choraktrophe  ergreift  der  Tenor  noch  ein- 
mal dasselbe  Sabjekt,  nnd  wieder  trilt  e&  allein  mit  freiem  Gegen- 
satz auf,  so  dass  das  andre  Sabjekt  (ich  habe  dich  bei  deinem  Na« 
neu  gerufen)  aufgegeben  und  die  Foge  eine  einfache  scbeint.  Erst 
mit  der  sweiten  (allerdings  sehr  kurzen  und  darum  freien  Spielraum 
gewihrenden)  Strophe  treten  beide  Subjekte  wieder  zusammen  und 
gegen  den  Choral  selbst  auf.  Dies  geschieht,  nachdem  der  Tenor 
sein  in  No.  686  begonnenes  Thema  geschossen  hat,  so: 

Da  bist 


mein 


n.  s.  -w. 


6nr 


'S— 


1.  Snbj. 


1.  Biibj. 


V  2.  Silin.       >  N   N  N  I    j  i> 


Hier  haben,  wie  man  sifht,  All  und  Tenor  das  erste  und 
zweite  Subjekt;  nachher  Irtteii  Tenor  und  ßass,  dann  Bass  und 
Tenor,  dann  Tenor  und  Alt  mit  ibncn  auf,  stets  pfleicfizeili«; ,  die 
letzten  Male  in  der  Unikehrung,  das  zweite  Siilijekl  iii)er  dem  er- 
sten, w  ic  Anfangs,  in  INo.  (iSC).  —  Kinc  nähere  ßeleuchtunj;  sciieint 
iiberlliissi«^ ,  da  dergleiclien  ArbcilLii  sich  jedesmal  nach  den  hcson- 
deru  l  nistanden,  nacli  dem  (lantus  firmus  und  der  für  ilin  nülhigeu 
Modulation,  nach  der  Bescbatrenheit  der  Subjekte  und  ihrer  Vereia- 
barkeit  mit  den  verscbiednen  Choralstrophen  hehlen  müssen.  i 
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Auch  diese  Form  ist  scUoer  aowendbar  oder  künstlerisch  nolh- 
weDdig.  Der  stärkste  Gegensatz,  den  es  geben  kann,  bleibt  der 
zwischen  Fuge  und  Choral,  um  so  siärker,  je  einfacher  uud  klarer 
er  heraustritt.  Dass  die  Fuge  dem  Choral  gegenüber  eine  Doppel- 
fuge  sei,  ändert  das  Wesen  dieses  Gegensatzes  nicht  uud  steigert 
es  nicht  riniual,  verdunkelt  es  vielmehr,  irnJcm  \Mr  neben  deo  bei- 
den Hauplpariien  und  ihrem  Gegensatze  noch  einen  untergeordoetca 
Gegensatz,  den  der  beiden  Subjekte,  zu  fassen  haben. 

Und  so  scheitti  es  auch  im  WeMB  der  Sadie      liegei,  dass 

3.    der  durch  fug  irtc  Choral. 

niemals  oder  selten  die  Form  der  Doppelfuge  annimmt.  Denn  bei 
ihm  kommt  es  darauf  an ,  eine  Cboralatropbe  naeh  der  andm  in 
die  Fugenform  euitr«taa  ufid  dnreh  sie  znr  höchsten  polyphones 
Uerrsobaft  gelangen  zu  sehn;  ein  neben  den  Stropbentbematen  e^ 
sebetaeDdes  zweites  Subjekt  würde  diese  Herraebaft  bceiiilräcbtifei, 
ohne  wesentliehen  Gewinn  za  bringeii»  da  man  nicht  w  agen  köanle, 
die  verschied nen  Choralttropheii  80  wdUialig  dBrobsufttbreDy  all  dii 
]>oppelfitge  erfodiii. 
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Vierte  Abtheiluiiff. 

Der  dreifache  y  vie^r fache,  mehrfache  Konbrapunki. 

Ein  doppelter  Kontrtponkt  enthält  zwei  gegen  einander  nm- 
kehrbare  Stimmeo.  Man  errfitb  schon,  oder  erinnert  aieh  von  S. 
4t6,  dasi  ein  dreifaeher  drei«  ein  vierfaeber  vier  gegen  einander 
iwkehrbare  Stimmen  eatbiltt  ein  lunfTaeher  fünf  n.  a.  w. 

Der  doppelte  Rontrapnnkt  gab  nna  tcbon  zwei  Kombinationen 
liBr  jeden  Satz,  indem  wir  erst  die  eine,  dann  die  andre  Stimme 
destelben  zur  Oberstimme  maeben  konnten,  und  so  in  einem  Satze 
gewissennaassen  zwei  besessen.  Nach  bekannten  Progressionsge- 
letzen  wird  also  (wie  wir  bereits  S»  303  gesebn)  ein  nach  dem 
dreifachen  Kontrapunkte  verfiuster  Satz  sechs  Kombinationen  sei- 
ner Stimmen  zulassen. 

Nehmen  wir  folgendes  dreistimmige  Sätzohen«  — 


688 


SO  \%-ürde  dasselbe  ausser  dieser  Stellung  seiner  Stimmen  noeh  fol- 
gende fünf  zulassen  — 


mo 


' — ^  m 


mm 


Um,  K»mf.  L.  II.  3.Ata. 


1 
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abgesehen  dtTon,  dats  jede  der  drei  Stimmeo  auch  einzeln,  dass 
ferner  die  erste  mit  der  zweiten  oder  mit  der  dritten,  oder  die 
sweite  mit  der  dritten  allein,  aurireten  könnte. 

Ein  vierracber  Kontrapunkt  wird  folglich  vier  und  zwanzig, 
ein  fünfTacher  gar  hundert  und  zwanzig  verscbiedne  Kombinationen 
—  oder  dreiundzwanzig  und  hundert  neunzehn  Unikehrungen  zulas- 
sen; man  kann  dieselben  nach  obigem  Schema  leicht  ausfindig  ma- 
chen.   Der  in  No.  639  mitgetheilte  Satz  hat  sich  unabsichtlich  so 
gestaltet,  dass  die  vier  Stimmen  nach  dem  vierfachen  Kontrapunkt, 
also  drei  und  zwanzig  Mai  umgekehrt  werden  könnten.   Nar  wür- 
den an  mehrern  Orten  Kreuzungen  der  Stimmen  ciulreten^  wenn 
man  nicht  die  Stimmen  da  um  zwei  Oktaven  versetzte. 
'        Allerdings  wird  selten  oder  nie  ein  dreifacher  oder  gar  vier- 
und  mehrfacher  Kontrapunkt  mit  allen  Umkehrungen  in  einem  Ton- 
stiieke  zur  Anwendung  kommen;  selbst  ein  viel  gehaltvollerer  Satz, 
als  der  in  No.  688  als  Beispiel  hingegebne  würde   nicht  eine 
sechsmalige  Durchführung  werlh  sein.    Allein  es  ist  einleuchtend 
(S.  425),  wie  wichtig  uns  ein  Satz  auch  nur  durch  drei  oder  vier 
abweichende  DarstellaDgen  werden  kann,  und  wie  erspriesslich  es 
ist,  aller  Stimmen  so  ganz  mächtig  zu  sein»  und  alle  Kombinatio- 
nen derselben  so  sicher  zu  überschauen,  dass  man  über  das  Beste 
und  jedes  Mal  Anwendbarale  aicher  gebieten  kann.  Auch  haben  wir 
in  allen  bisherigen  Formen  gesehn ,  dass  ein  Satz,  etwa  derllan^l> 
gedanke  eines  grösaem  Ganzen,  nicht  gerade  ununterbrochen,  aber 
nach  ZwiaChensätzen  mehrmals  wiederholt  wird.    Wie  erwünscht 
Jtann  nni  da  oft  die  Möglichkeit  sein,  der  Wiederholung  durah  Um- 
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kebinDg  der  Stimmeo  stets  eine  nene  Wendang  zvt  gebes«  die  Ge- 
danken einbeitvoU  fest  zu  iialten,  mid  dabei  doeh  nen  nnd  friMh 
«nobeineo  zu  lasseD! 

Es  ist  bieraut  einleoebtend ,  dass  der  drei-,  vier-  und  mehr- 
fache Kontrapankl  msre  Anffflerksamkeit,  besondre  Uebnng  ver- 
dient. Wir  werden  nnsre  Belriebtnngen  blos  auf  den  drei-  und 
rierfacben  Kontrapnnki  richten;  denn  naeh  denselben  Gesetzen 
wird  der  mehrfache  verfasst.  Auch  hier  hesehiinkea  wir  uns  fibri- 
geu  «nf  den  Kontrapsnki  der  Oktave. 


Erster  Abschnitt. 


Die  AbfnssQog  les  drei-  uad  vierfhcken  Kontraponktes. 

Ein  drei-  und  vier-  oder  mehrfadier  Kontrapunkt  der  Oklave 
soll  in  bW^u  seinen  Stimmea  gegen  eioander  umgekehrt  werden 
kÖQQCU.  Alle  Stimmen  müssen  also  nach  den  Gesetzen  des  ffop- 
pelten  Konlrapuokles  der  Oktave  abgefasst  werden  ;  man  thut  wohl, 
sie  vorer«;l  iintpr  einem  Srhiiissel  niederzuschreiben,  um  Irr- 

Ibümer  hinsiclUs  dri  Hohe  zu  vermeiden.  Am  einhoitvollsten  wird 
der  Sntz  f^elini^en,  wenn  alle  Slimmeo  gleichzeitig  erfunden  (S.  436) 
nnd  [ortgeführt  werden.  Doch  kann  es  auch  bisweilen  nölbig  wer- 
den, eine  Stimme  nach  der  andern  festzustellen.  So  könnten  B. 
von  dem  obigen  SaUe  (No.  688)  xovärdertt  nwei  Stimmen 


m 


7  •  •  V 
dann  zu  der  ersten  die  dritte 


«95 


7 


nach  den  Gesetzen  des  doppelten  Kontrapunkts  zu  entwerfent  tnii- 
lieh  die  zweite  nnd  dritte  nach  denselben  Gesalzen  zo  prfifen  aein* 


SSO 


Oder  9  wollte  man  nun  ans  diesem  dreifachen  Kontrapnnkl  einan 
vierfoeben  maeben,  ao  müsste  zu  der  ersten  Stimme  noeb  eine 
aene  vierte  erfunden  werden,  z.  B.  diese 
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und  man  müssle  dieselbe  mit  der  zweilcn  und  drillen  Stimme  prä* 
fend  vergleichen ,  ob  sie  sich  auch  mit  ihnen  nach  dem  doppelten 
Kontrapunkt  der  Oktave  umkehren  liesse.    Dann  besässe  man  einen 
vierfachen  Kontrapunkt  der  Oktave ,  der  drei  und  zwanzig  Umkeh- 
rnngen  zuliesse,  ungerechnet  die  sechs  dreistimmigen  Gestalten,  die 
wir  S.  481  gesehn,  ferner  sechs  zweistioimigc :  näiulich 
Isle  und  2le,  Iste  und  3le ,  Iste  und  4te, 
2te         3te,  2te         4te,  3te         4le  Stimme  . 
und  vier  einstimmige,  nämlich  die  Aufführung  jeder  einzelnen  Stim- 
me für  sich  allein  oder  mit  freier  Begleitung.    Der  eine  Satz  böte 
uns  also  im  Ganzen  vierzig  mögliche  Darstellungen.    Nur  ein 
Paar  vierstimmige  mögen  noch  Plalz  finden,  — 

=^ 
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um  die  neue  Stimme  als  Ober-,  Mittel-  und  lintcrstinimc  zu  zeigen. 
Die  Versetzung  ist  der  bequemern  Stimmlage  wegen  gcschehn,  in 
der  ersten  Stimme  ist  das  erste  J'  in  ßs  verwandelt  worden  ,  um 
einen  Querstand  gegen  die  vierte  zu  beseitigen,  der  freilich  auch  in 
dieser  halle  vermieden  werden  können. 

Wer  sich  nur  in  den  Formen  der  Figuration  mit  Stimmführung 
vertraut  gemacht  hat,  dem  kann  eine  Aufgabe  wie  die  vorstehende 
keine  erhebliche  Schwierigkeit  bieten ,  und  nach  wenig  V^ersuchen 
wird  es  ihm  gelingen,  drei,  vier  und  mehr  Stimmen  gleichzeiti<;  zu 
erfinden  nach  den  Gesetzen  des  Kontrapunktes.  Die  glciclizeitige 
Erfindung  hat  aber  den  Vorzug  vor  der  allmähligcu ,  weil  in  jener 
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eine  Stimme  aof  das  Eiagreiren  oder  Mitwirken  der  aadern  beraeh- 
■et  wird,  während  man  bei  dem  allmähligen  EiGnden  einer  Stimme 
naeb  der  andern  leicht  dahin  kommt,  den  ersten  Stimmen  alles  We* 
seollicbe  znzuerlbeilen  und  für  die  spätem  dann  nichts  als  Uelier- 
flfiisiges  oder  Gezwungenes  übrig  zu  behalten.  —  Der  verstehende 
Salz  ist  ursprünglich  dreistimmig  erfunden,  wie  er  in  Ne.  688 
sieht:  die  vierte  Slinume  ist  später  zogetelst. 


Zweiter  Abschnitt. 
Der  mehrstimmige  Kanon* 

Das  West'«  des  Kanons,  und  die  Weisen,  ihn  zweistimmig  zu 
bilden,  haben  wir  bereits  S.  445  erkannt.  In  j^leiclier  Weise,  -»uf 
den  Grund  des  drei-  oder  vier-  und  mehrfachen  KoiUrapuukts  der 
Oktave,  werden  nnn  anch  drei-,  vier-  und  inelMCStioMiiige  Kauen« 
▼erfasst.  .      x  * 

Entweder  stellt  man  einen  einstimmigen  Satz  auf  (oder  entlehnt 
einen  solchen,  nimmt  eine  gegebne  Jl^^odie)  und  erfindet  nach  den 
Gesetzen  des  Kontrapunkts  der  Oktave  eine  zweite,  dritte  Stimme 
u.  s.  w.  dazu.  Oder  man  erfindet  sogleich  einen  drei-  oder  mehi^ 
fiimmigen  Satz,  dessen  Stimmen  nach  den  Geeelyn  des  KonUNh 
penkts  der  Oktave  umgekehrt  werden  können. 

Hier  steileu  wir  den  Entworf  ;  flinne  ^^eietien  drebtiilii^ig^ 
Silsebens  auf.  ^  -  -         ^'        •  r 


fcSi  — 

,  ^  ^  

1 

w 

— rf— J— j —  J^"  -r   ri 

So  weit  ist,  wie  n)an  sieht,  das  Vorfaliren  kein  andres,  als 
^as  S.  4S3  für  den  drei-  und  vierfachen  Konlra|iiiiikt  gezeigte. 
Nim  aber  soll  der  Kanon  einen  forllaufenden  Gesang  bilden,  der  in 
einer  Stimme  anfäugt,  und  die  andern  Stimmen  nach  sich  zieht. 
Wir  wählen  also  aus  dem  Entwürfe  denjenigen  Satz,  der  am  bc  . 
sten  für  sich  allein  bestehn  kann;  et  ;rM  tni  eiligen  Faüe  1 
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sein.  Mit  diesem  begionea  wir  in  'einer  Stimme  (z.  B.  dem  Dis- 
kant) entweder  gias  allein,  oder  mit  freier  Begleitaog;  der  obige 
Satz  wird  bei  seiner  im  Gaozen  geringen  Erfindung  and  der  Art, 
wie  die  Stimmen  in  einander  greifen ,  Begleitung  niebt  wobi  vor 
dem  Eintritt  der  dritten  Stimme  entbehren  können. 

f9an  lassen  wir  eine  zweite  Stimme  mit  dem  ersten  Salz  auf- 
treten und  geben  der  ersten  denjenigen  der  beiden  andern  Sätze, 
der  den  ersten  am  besten  nnterstölzt.  Im  Obigen  würde  nicht 
fiiglicb  ein  andrer  als  der  zweite  geoommen  werden  können,  weil 
der  dritte  gar  an  lange  warten  lisst«  Wir  nehmen  also  den  Dis- 
kent  sam  zweiten  nnd  den  Tenor  zum  ersten  Satze. 


702 
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Jetzt  mnss  die  dritte  Stimme  mit  dem  ersten  Satz  eintreten, 
Oer  Tenor  moss  dem  Dbkant  folgen  und  den  zweiten  Satz  nehmen, 
der  Diskant  aber  den  dritten.  Wir  nehmen  als  dritte  Stimme  den  Alt. 


Nun  aber  wird  wieder  der  Diskant  den  ersten  Satz,  der  Te- 
nor den  dritten,  der  Alt  den  zweiten  erhalten,  —  wie  bei  a,  — 
endliehy  wie  bei  b. 


c. 


2. 
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der  Tenor  den  erateii,  der  Diskant  den  sweiten,  der  Alt  den  drit- 
ten, dann,  wie  bei  c,  der  AU  den  ersten»  der  Diskant  den  zwei- 
ten, der  Tenor  den  dritten  —  und  so  kdnnten  wir  dann  noek  zwei 
Umkehrangen  der  drei  Stimmen: 

Tenor  den  ersten  Sata: 

Alt       •    xweilen  • 

Diskant  »    dritten  • 


endlich 


Diskant 
Tenor 
AU 


ersten  • 
sweiten  • 
dritten  • 

nntemebmen.  Selten  oder  nie  wird  man  aber  Anlass  haben,  alle 
Umkehningen  eines  Kanons  za  ersohöpfen;  man  sehliessl  ihn  am 
besten»  wenn  der  erste  Satz  (wie  oben  bei  a)  wieder  an  die  erste 
Stimme  gekommen  ist. 

Hat  man  nnn  einen  solchen  Kanon  erfunden,  und  ausßndig 
gemacht,  in  welcher  Ordnung  die  einzelnen  Sitze  einander  am 
besten  folgen,  so  schreibt  man  sie  in  dieser  Folge  in  jede  Slimme, 
oder  (S.  453)  in  eine,  mit  übergesetzter  Bezeichnung,  wie  der 
Kanon  zu  vcr^iebeu,  auizulü^en  sei.  Der  obige  würde  aUu  so  ab- 
zufassen sein. 

Dreistimmiger  Kanon  in  Einklang  und  Oktave. 


Iii  dieser  Fassung  stellen  sich  nun  die  Mängel  uosrer  Arbeit 
noch  be.<itimro(er  hervor.  Da  die  drei  Sätze  gleichzeitig  und  in 
ihrer  Wechselwirkung  aufeinander  erfunden  worden,  so  machen 
sie  sich  vereinigt  zum  dreistimmigen  Ganzen  alieiilalls  {geltend,  und 
namentlich  möchle  dies  \oni  ersten  Takle  gesagt  werden  können. 
Aber  dafür  j^eniigt  keiiiir  der  drei  Sätze  einzeln  genommen  den 
an  eine  Melodie  zu  maclu-nden  Ansprüchen,  und  gerade  der  mehr 
als  die  auiiem  anziehende  Anfanpstakt  nöthtgt  bei  jedem  Anlange 
die  Stimmen  zu  Pausen,  die  sie  in  ihrem  Znsammenliange  sloron.  • — 
Man  sieht  aber  woiiL  d.iss  diese  Mängel  keineswegs  unüberwind- 
liche» —  dass  sie  auch  nicht  unertrüglicbe  sind.   Auch  die  obige 
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Melodie  Hesse  sich  verbessern  (oder  halle  sich  anders  forlführea 
lassen)  und  dann  wäre  auch  die  Unterbrechung  durch  Pausen  bes> 
•er  zu  ertragen,  könnte  sogar  zu  einem  Reize  werden.  —  Lebri- 
gens  ist  bei  den  obigen  Umkehrungen  auf  keinen  bestimmten  Um- 
fang der  Stimmen  Rücksicht  genommen  und  die  Namen  Diskant, 
Alt  und  Tenor  bezeichnen  nur  die  erste  ^  zweite,  dritte  Stimme. 

Die  erste  Weise  der  Abfassung  bat  den  Vurtbeii  voraus,  dass 
sie  uns  wenigstens  eine  genügende  Melodie  (die  zuerst  erfnndae) 
sichert;  die  zweite  Weise  leitet  uns,  indem  sie  diesen  Vorzog  ei- 
ner Hanptmelodie  misset,  auf  eine  innigere  Wechselwirknng  der 
Slimmen. 

Wir  kommen  nun  auf  die  dritte  Weise,  die  uns  ebenfalls 
schon  vom  zweistimmigen  Kanon  her  bekannt  isL  Sie  bemht  dar- 
auf, kurz  nach  dem  Anfang  der  ersten  Stimme  die  sweile  nnd  dann 
die  dritte  und  alle  folgenden  Stimmen  eintreten  zu  lassen.  Hier 
haben  wir  ans  dem  Vorspiel  „Ach  wie  nichtig,  ach  wie  flichtig** 
den  Anfang  eines  dreistimmigen  Kanons  in  der  Oktave  vor  ostt. 


LarcHttto. 
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der  anf  diese  Weise  angelegt  ist  nnd  im  Verein  niit  dem  über  den 
iweislimmigen  Kanon  Gesagten  das  Verfahren  zur  Genüge  an- 
schanlieh  macht.  In  einer  Stimme  ahgefasst,  würde  man  ihn  so: 

Draistimmiger  Kanon  in  der  Oklave. 


70T 


iiiedertQsehreihen  haben. 

So  gut  wir  nun  zweistimmige  Kanons  nicht  blos  in  der  Oktave« 
sondern  in  allen  Intervallen  der  diatonischen  Stnfenreihe  baheo: 
können  auch  drei-  nnd  mehrstimmige  Kanons  in  allen  Intervalleii, 
in  der  Sekunde,  Terz  n.  s.  w.  gesetzt  werden,  über  deren  fie- 
schaffenheit  nnd  Abfassung  nichts  Neues  zu  sagen  ist. 

Der  gemisehie  Kanon. 

,  .  Eine  neue  Art  des  Kanons  geht  aber  aus  der  Mehrzahl  der 
Stimmen,  die  uns  jetzt  zu  Gebote  stehn,  und  aus  der  Möglichkeit 
hervor,  die  verschiednen  Stimmen  in  verschiednen  Inlcrvallen  ka- 
nonisch einzuführen ,  so  dass  z.  B.  die  zweite  der  ersten  in  der 
Quarte,  die  dritte  der  zweiten  in  der  Quinte  folgen  könnte  u.  s.  w. 
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Solche  Kanons,  die  man  auf  so  vielfiicke  WeiM  UMm  kittfl»  ab 
die  Zahl  der  Intervalle  und  der  kanonischen  Stimmen  erlaubt,  beis-r 

sen  gemischte  Kanons.  Am  häufi^^stea  ist  die  iMiscbung  von 
Einklang  und  Oktave,  von  Oktave  und  Quarte  oder  Quinte.  Den 
Anfang  eines  solchen  Kanons  tbeilen  wir  aus  dem  Vorspiel  ,,Du  o 
schönes  Weltgebäudc''  mit. 

Larghello.  Saafl.  j  ^_ ^^-^  — j^Jj^O  J  T^^J"^ 


Man  sieht,  dass  die  lor  zweit  eintretende  Stimme  der  ersten  in 
der  obern  Sexte »  die  dritte  der  sweiten  in  der  nntem  Dezime 
(oder  ihrer  Oktave  —  der  zweiten  Oktave  der  Terz  also),  die 
letzte  endlieh  wieder  in  der  ohem  Sexte  folgt,  dass  aoeh  der  Stimm* 
eintritt  in  verscbiednen  Zeitperioden  —  zweimal  anf  dem  folgenden» 
einmal  anf  dem  fnaflen  Viertel  geschieht. 

Es  versieht  sieb,  dass  alle  Arten  des  Kanons  (sollen  sie  nicht 
blosse  Sebeinkanons,  blosse  Naehabmnngen  sein)  nach  den  Gesetzen 
des  doppelten  Kontrspnnkts  entworfen,  also  der  Umkehmng  filhig 
sein  miissen. 


Drittev  Absehnitt. 

Der  Doppelkanon. 

In  allen  bisher  betrachteten  Arten  des  Kanons  wurde  Eine 
Melodie  von  einer  Stimme  eingesetzt  nnd  während  des  Fortgangs 
TOD  einer  zweiten  oder  mehrem  nachfolgenden  Schritt  für  Schritt 
nachgesungen.  —  Auch  da ,  wo  wir  (wie  in  No.  701  and  708) 
drei  oder  vier  Sätze  gleichzeitig  erfanden,  wurden  sie  doch 
in  fi iae  Melodie  vereinigt  nnd  jede  Stimme  trug  diese  Melodie 
ganz  vor. 

Wenn  wir  nnn  zwei  verscbiedne  Melodien  von  zwei  Stim- 
men gleichzeitig  vortragen  nnd  von  zwei,  vier  oder  mehr  andern 
kanonisch  nachahmen  lassen :  so  heiset  eine  solche  Arbeit  Dop- 
pelkanon^ 

Man  sieht  hieraus  schon,  dass  zn  einem  Doppelkanon  wenige 
stens  vier  Stimmen  erfoderUeh  sinds  zwei  vorsingende  und  zwei 
anebahoMmdc.  Alle  Stimmen  miissen,  wenn  es  kein  Sebeinkanon 
sein  soll,  nach  dem  vieifiehea  Konlrapnnkt  der  Oktave  unter  ein- 
ander umkehrbar  sein. 


Digitized  by  Google 


480 


Der  Ooppelkanon  bildet  sich  auf  zwiefache  Weise. 

Die  erste  ist,  dass  zwei  (oder  mehr)  Stimnien  nit  der  Aos- 
fübrung  eines  einfachen  Kanons  beginnen,  und,  während  derselbe 
im  Gang  ist,  zwei  (oder  mehr)  andre  Stimmen  einen  zweiten  Ka- 
non einsetzen,  so  dass  beide  Kanons  und  alle  Stimmen  ein  Ganzes 
ansmacheo.  Ein  Beispiel  giebt  nns  der  Anfang  des  ÜTyrte  ansFu 
kanonischer  Messe. 


TOS 


 e-T-H— 

1  O  — 1 

—4,  

Diskant  und  Bass  tragen  den  ersten  Kanon  vor,  Tenor  aod 
AH  beginnen  im  vierten  und  fünften  Takte  den  zweilen,  beide  Ki- 
Dons  gehen  neben  einander  fort.  Der  erste  Hanon  ist  in  der  Ln- 
terquarte,  der  zweite  in  der  Oberquiiile  abgefasst;  dies  wie  das 
Verfahren  der  Abfassung  bedarf  keiner  Auseinandersetzung. 

Die  andre  Weise,  den  Doppelkanon  abzufassen,  ist,  voa 
zwei  Stimmen  beide  kanonische  Melodien  gleichzeitig  (oder  nach 
kurzer  Pause  der  einen)  einselzen,  und  so  auch  die  kanonische 
Nachahmung  beider  Älelodien  in  andern  Stimmen  gleichzeitig  nach- 
folgen zu  kssen.   Ein  flüchtiges  Beispiel  sehen  wir  hier  vor  oni. 


Der  Diskant,  nnd  etwas  später  der  AU  stimmen  zwei  ver- 
schiedne  mit  dem  yienen  Takt  schliessende  Sätzehen  (freilich  höchst 
nnbedentende)  an»  deren  kanonische  Naehahnrang  tob  Tenor 
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Bass  ait  dem  drillen  TakI  begonnen  wird.  Aach  hier  bedarf  es 
keiner  weitem  Anweisang  znr  Arbeit.  Wie  im  einfachen  Kanon 
die  eine  allen  Stimnen  gemeinsame  Melodie  yen  Motiv  zn  Motir 
in  einer  Stimme  angesetzt  und  in  den  andern  naebgeabmt  worden 
io  setzen  wir  hier  beide  Melodien  des  Doppelkanons  in  swei  Stim- 
OMn'init  einem  oder  mehrem  Motiven  an,  übertragen  den  Anfang 
in  nachahmende  Stimmen,  und  führen  so  die  vorsingenden  nnd  naeh- 
folgeoden  Stimmen  mit  einander  Schritt  für  Schritt  fort,  entweder 
einem  beschliessenden  freien  (nicht  kanonischen)  Satse,  oder  zu 
einem  wirklichen  Schlüsse»  oder  endiieh  (wie  im  ▼erstehenden  Bei- 
spiele) in  den  Anfang  znrück. 

Im  letztern  Falle  haben  wir  einen  nnendliehen  Doppel- 
knnon  (S.  453)  ;vor  nns,  dem  an  irgend  einer  passenden  Stelle 
ein  willkührliebes  Ziel  geseist  werden  mnss. 

Kanonischer  Choral  mit  begleitenden  Kation. 

£ine  besondre  Art  des  Doppelkanons  entsteht,  wenn  eine  ge- 
gebne (oder  voraus  erfundne)  Melodie^  z.  B.  der  Cantus  lirmas 
eines  Chorals ,  zu  einem  Kanon  verwendet  und  mit  einem  zweiten 
Kanon  verbanden  wird.  Ein  solebes  Gebilde  finden  wir  im  Vor- 
spiel za:  „Hnler,  wird  die  Nacht  der  Sfinden^S  im  evang.  Choral- 
bnche»  wovon  hier  der  Anfang  stehe« 


Der  Diskant  bebt  mit  der  ersten  Strophe  des  Chorals  an  und 
der  Alt  begleilel.  Zwei  Viertel  später  folgt  der  Tenor  dem  Dis- 
kant mit  dem  Cantus  firmus,  und  der  Bass  dem  Alt  mit  der  be- 
gleitenden Melodie,  beide  im  Kanon  der  Oktave.  Der  Diskant 
schliesst  seine  Strophe  mit  dem  zweiten  Takte,  der  Tenor  zwei 
Viertel  später,  All  und  Bass  setzen  ihren  Kanon  fort,  und  im  vier- 
ten Takle  begiont  wieder  der  Kanon  des  Chorals  mit  der  zweiten 
Strophe.  So  wird  der  ganze  Choral  mit  dem  begleitenden  zweiten 
Kanon  kanonisch  zu  Ende  geführt. 
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Dass  eine  solche  Arbeil  spbr  unfrei,  il^iss  manche  Choralinc- 
lodie  |;.ir  nicht,  und  nur  sehr  ^^  enige  gut  datur  geeignet  sind,  ist 
leicht  zu  erkeuDcu.  Geduld,  iiebimg  uod  liiuAictit  fübren  jedoch 
»aoh  hier  zum  Ziele.  — 

Es  ist  Dun  ferner  klar,  dass  man  ebensowohl  wie  Doppelka- 
noQS  auch  drei-  und  mehrfache  Kanons  setzen  kann,  in  denen  nam- 
lieh  drei  und  mehr  vrr<;cbiedne  Melodien  gleichzeitig  durcbgeiübrl 
werden.  Aber  eines  Theils  würden  auch  dergleiehes  Arbeiten  nach 
der  bekannten  Weise  abzufassen ,  mitbin  keiner  neuen  Lehre  be- 
dürflig  sein :  andern  Theils  ist  in  der  Thai  kanm  für  den  Doppel- 
kanon, geaehweige  für  mehrfache  Kanons  eine  künstlerische  Noth- 
wendigkeit  abzusehen.  Das  Wesen  des  Kanons  ist  die  Einmä- 
Ihigkeit,  nnt  dar  alle  Slimmen  der  vorangehenden  folgen.  Je^ 
mehr  Melodien  wir  nun  in  der  kanonisehen  Form  (in  Doppel«,  drai- 
fachen  Kanons  u.  s.  w«)  »isammendrängen ,  desto  mehr  entfremden 
wir  nns  dem  Wesen  der  Form.  Und  dabei  gewinnen  wir  niehts 
Besseres;  denn  zur  Onrchfiihrnng  zweier  oder  mehrerer  Satze  mit 
einander  ist  die  Fugenform  bei  weitem  geeigneter,  zn  der  wir  nun 
aneh  bald  znrfickkehren.  Man  mag  sieh  also  gelegentlich  an  Dop* 
pelkanons  versnehen,  nicht  aber  zu  viel  Zeil  und  Uehersehitzung 
ihnen  zuwenden. 


Vierter  Abschnitt. 

Der  ZirkelkanoD. 

Zuletzt  ist  noch  einer  besondern  Form  des  Kanons  zu  erwäh- 
nen, die  zwar  in  den  meisten  Fällen  nur  als  ein  Spielwerk  der 
Komponisten  Torgefunden  wird,  doch  aber  auch  schon  ernsten  und 
tiefsinnigen  Zwedcen  gedient  hat.   Dies  ist  der  Zirkelkanon. 

Da  nämlieh  der  Kanon,  wie  wir  ihn  nun  überall  kennen  ge> 
lernt  haben,  in  allen  Stimmen  Ton  fSr  Ton  denselben  Satz  enthält, 
so  mnss  dieser  auch  im  fianptton  sehliessen,  weil  sonst  der  Sehluss 
des  Ganzen  ansserbslb  desselben  fiele,  —  oder  wir  kümmerlich 
durch  einen  freien  Anbang  znrücklenken  müssten.  So  sind  auch 
alle  bisher  betrachteten  Sätze  eingerichtet  gewesen. 

Nun  aber  können  wir  auch  das  Gcgenlheil  yersucben.  Wir 
sehliessen  den  nsten  Abschnili  eines  Kanons  nicht  im  Ilauptton, 
sondern  in  einer  fremden  Tonart.  Hier  tritt  die  zweite  Stimme 
mit  dem  ersten  Abschnitt  ein,  muss  also  —  da  sie  pünktlich  nach- 
ahml  -—  wieder  in  einem  iieuea  Ton  sehliessen.  So  führt  uns  denn 
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jede  neue  Stimme  in  eineu  neuea  Ton ,  bis  wir  den  Zirkel  der 
Tonarten  durchlaufen  und  im  ersten  Hauptton  wieder  angelangt 
sind.  Dies  ist  die  Form  des  Zirkclkanons.  fa  ihr  geben  wir  (wie 
einst  im  ersten  Theile  bei  den  Gängen  durch  Dominant-  und  No- 
nenakkorde)  die  Kinheit  der  Tonart  ganz  auf,  wir  mögen  sie  voll- 
ständig ausüben  oder  nicht.  Denn  im  erstem  Fall  kommen  wir 
zwar  zum  Scbluss  wieder  in  den  Hauptton;  aber  jede  andre  Ton- 
art» die  wir  betreten  haben,  hat  gleiche  Wichtigkeit  des  Inhalts 
and  gleiche  Zeitdauer  gehabt.  Im  andere  Fall  (and  dieser  ist  der 
häufigere ,  denn  es  erscheint  meistens  oder  immer  su  weitläufig, 
sich  darch  alle  Stufen  bis  wieder  lon  Hauptton  hinzuarbeiten)  wird 
Dicht  einmal  im  Hauptton  geschlossen.  Selten  wird  daher  der  Zir- 
kelkanon  als  selbständiger  Tonsalz  gebraoeht,  meist  nur  als  Tbeii 
eines  grössern  Ganzen.  —  S.  Neu  komm  hat  (wenn  wir  nicht 
irren)  in  einem  Itequiem  *)  einen  vollständig  dorehgefährten  Zirkel- 
kanon za  den  Worten  des  erueifixtu  gesetzt. 

Soviel  Arten  des  Kanons  es  giebt,  soviel  Arten  des  Zirkelka- 
nens  sind  denkbar. 

Also  zunäch'st  zwei-,  drei-»  vier-,  mehrstimmige. 

Dann  Kanons  in  allen  Intervallen,  jedoch  mit  Ausnahme  des 
Einklangs  nnd  der  Oktave;  —  denn  das  Wesen  des  Zirkelkanons 
besteht  ja  eben  darin»  dass  jede  Stimme  auf  einer  andern  Tonstufe 
nnd  in  einer  andern  Tonart  auftritt.  —  Hier  nun,  aus  dem  Inter- 
valle, in  dem  geantwortet  wird,  ergeben  sich  die  notbwendigen 
GrSnzen  des  Zirkelkanons.  Folgen  die  Stimmen  in  Quarten  oder 
Quinten,  so  durohllufl  der  Kanon  alle  zwölf  Tonarten  nach  dem 
vollständigen  Quarten-  oder  Quintenzirkel.  Einen  solchen  Salz, 
einen  vierstimmigen  Zirkelkanon  in  der  Lulerquarte  (oder  Ober- 
quinte) sehen  wir  hier  vor  uns. 
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*)  la  Partitar  herausgegebea  Hi  fireilkopf  uad  Härtel. 
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£r  bat  von  Cdar  aus  mit  dem  Gintritte  jeder  folgenden  Stimme 
Cr,  Dy  ^dur  durchwandert.  Nun,  im  letzten  Takt,  ist  die  erste 
Stimme  wieder  aufgetreten  und  zwar  in  J^dur;  wollten  wir  weiter 
gehn,  so  würde  der  All  wiederkehren  mit  Hdar,  der  Tenor  mit 
Fi>dur,  bis  endlich  der  ganze  Qnioten-  oder  Qartenzirkel  durch* 
Jiafen  wäre,  der  Buf  mit  ififdar  euträle  und  wir  dasselbe  enbar- 
nonisch  in  Tdur  verwandellea  9  wenn  nicht  schon  früher ,  etwa 
bei  Fü  oder  Ci^dur^  die  enharaosiscbe  ümneiinuDg  eingetreten  wäre. 

Einen  gleichen  Gang,  nur  in  entgegengesetster  Aicbtong,  Wörde 
ein  Zirkelkenoo  in  der  ünteiquinte  oder  Oberqoarte  nehmen.  Er 
würde  uns,  von  C  aus,  durch  die  Unterdominanten  endlieb  naoh 
Desesdnr^  und  damit  also  nach  Cdur  zurück  bringen.  Data  dieser 
Gang  dem  emporsltebendea  Sinne  jeder  Modulationaordnnng  xawi- 
der«  der  eratere  aber  der  ebenmäasigate,  atela  cur  niehalen  Tonart 
führende  ist,  wissen  wir  bereits  ans  dem  ersten  finche. 

Seltner  sind  Zirkelhanons  anf  eine  andre  Modalationsfolge  ge- 
banl.  Wollte  man  naeh  der  jedeaaudigen  groasen  Ten  modnliren, 
ao  w8rde  sehen  der  vierte  Stimmeintritt  wieder  im  Hauptton  sa 
stallen  kommen«  wie  aaehatehendea  kleine  Beispiel  neigt. 


713 


T 


Li  AI 


f 


^^^^^^ 


7J  .»n    1  ^^i^Qid-^ 


Digitized  by  Google 


  4M   

Ein  solcher  Gang  macht  freilich  so  weile  ModulalionsspröDge» 
diss  das  Ganze  nach  uosteter  und  haltungsloser  erscheint,  —  zu- 
nal  wenn  man  die  einzelnen  Sätze  nicht  breit  ,  and  voll  ansfUhrt, 
sondern  sich  (wie  hier  des  Raams  wegen)  kons  Gissen  nmss« 

Blan  sieht  hiernach  von  selbst,  welchen  Gang  ein  naeh  der 
kleinen  Terz  (c,  ßs^  dis^  (es)^  e)  oder  sonst  einem  Intervall 
modnlirender  Zirkelkanon  nehmen  miisste. 

Alle  Arten  des  Zirkelkauons  nun  werden  verfasst»  wie  ge- 
wöhnliche Kanons.  Man  be^nnt  mit  einem  Satze  von  beliebiger 
Austiehnonp  (wie  z.  B.  oben  im  ersten  Kanon  mit  drei,  im  andern 
mit  zwei  Takten)  und  giebi  diesem  eine  Wendung  in  diejenige 
Tonart,  nach  welcher  die  Modulaiiou  des  lianotis  gehen  soll.  In 
dieser  tritt  die  zweite  Stimme  mit  dem  erslcn ,  die  erste  mit  dem 
zweiten  Satz  auf;  so  geht  die  Arbeit  beliebig  weit  foiL,  und  man 
bat  nur  noch  —  was  leicht  gelingt  —  dafür  zu  sorgen,  dass  die 
erste  Stimme  nach  dem  Vortrag  des  letzten  Salzes  wieder  auf 
eine  schickliche  Weise  den  ersteu  Salz  auffassen  kann.  Im  letz- 
tem der  obigen  Hnnons  hat  sich  dies  selbst  gemacht  (obwohl  der 
schnelle  Wechsel  von  Cmoll  und  Cdur  nicht  eben  zu  lok-n  ist), 
im  erstem  haben  uns  ein  Paar  Pausen  dazu  verhoUenj  wiewohl 
es  auch  anders  gegangen  wäre. 

Auch  Doppelkanons  könnten  tnf  solche  Weise  im  Zirkel  her- 
nsigefiihrt  werden« 

Nun  wir  nns  Uberseugt  haben«  dass  die  leobnisehe  Ansfühmng 
des  Zirkelkanons  keine  sonderliebe  Sehwierigkeil  hat,  werden  wir 
ganz  rem,  ebne  an  sogenannte  Konst,  i^lieh  Sohwierigkeit  oder 
Künstelei  sn  denken,  einen  Sats  ans  Seb.  Baeh's  jungfräulich 
lieblieher  ^dur-Hesse  anffiusen  bannen«  dem  die  Form  des  Zirkel- 
kanons eigen  geworden.  Er  ist  in  der  Bdlage  III  xu  finden.  Unter 
den  in  den  Saiteninstmraenten  hoch  sebwebenden  Harmonien  singen 
die  vier  Ghorstimmen  das  Ckriite  ekMon.  Jede  scheint  nur  für 
sich  allein  da  zu  sein,  und  ihr  Gebet  im  frmesten  nnd  innig*fromm- 
sten  Rezilaliv  zu  sprechen,  bis  zw  ersten  die  zweite,  xn  beiden 
die  dritte ,  zu  diesen  die  vierte  tritt,  xnlelxt  aneb  Flöten  dieselbe 
Weise  anstimmen  und  wir  das  ReutäÜT  fonfstimmig,  xn  einem 
Kanon  geworden  sehn,  der  in  JP&moil  an6ng,  nnd  mit  deo  fol- 
genden Siinimeiniriiien  nach  H,  E,  A,  D  ging,  endlieb  mit  einem 
Aobang  in  //dur  schliessend. 

Hier  haben  wir  also  einen  durch  Unterdoniioanten  gehenden 
Zirkelkanon.  Aber  er  ist  ein  Millelsatz  zwischen  zwei  Wyrie 
6/c)*vo/i- Sätzen  in  ^idur ,  und  muss  in  seiner  lief  sinnigen  W  eise 
sich  nach  der  Unterdominaiite  versenken.  Es  ist  dies  eine  von 
den  tiesuiten,  die  nachzubilden  zwecklos  wäre,  die  das  Heckt 
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haben,  nur  einmal  in  der  Welt  zu  rxisliiea,  uns  aber  mahnen» 
dass  der  rechle  rJünsller  ferlige  Hand  habca  müsse  fiir  jegliches 
Bilden ,  uad  dasa  jede  Geatait  von  ihm  beseelt  iiind  geheiligt  wer* 
den  köBoe« 


Füllfiter  Abschnitt. 

Drei-  und   mehrfache  Fugen. 

Wir  verdaokea  dem  doppelten  Konlraponkte  die  Doppelfuge, 
Es  bietet  sich  nun  von  selbst  der  Gedanke  einer  drei-  und  mehr- 
fachen Fuge  dar,  io  der  drei  and  mehr  Subjekte  mit  eiaander 
durchgeführt  werden,  so  gut,  wie  in  der  Doppelfoge  ihrer  zwei« 
Da  wir  io  aller  Fu<;euarbeit  nicht  unansgeseizt  an  daa  Thema,  an 
eine  oder  zwei  Melodien  gebunden  sind:  so  ist  voraaszasehn ,  dasi 
die  drei-  und  mehrfache  Fuge  ein  weil  reicheres  und  freieres  Kaost- 
werk  werden  kann,  als  der  drei-  nnd  mehrfache  Kanon.  Aber 
auch  hier  müssen  wir  bedenken,  dass  wir  nns  einer  Hnsserstea 
Grinze  nähern ,  nnd  nicht  zam  Ynrtbeil  unsrer  Arbeit.  Denn  je 
mehr  Subjekte  in  einer  Fuge  zosammeogefahrt  werden,  desto  mehr 
zersplittert  der  Antbeil,  der  sieh  bei  der  einfachen  Fnge  aof  eio 
einziges,  bei  der  Doppelfoge  auf  zwei  Themate  richten  konnte.. 
Wir  werden  daher  wohl  zo  uberlegen  haben,  wie  viel  Subjekte 
«tts  fQr  jede  Aufgabe  nothwendig  sind;  alle  nicht  nothwendigea 
sehwlehen  die  Poge. 

Diese  Notbwendigkeit  kann  eine  rdn  nosikaliscbe ,  oder  eine 
Ton  aussen  herkommende,  z.  fi.  bei  Gesangkompositionen  im  Text 
liegende  sein.  Das  letztere  kann  uns  der  Anfang  des  ersten 
Psalms  ansebanlich  machen. 

1)  Wohl  dem,  der  nicht  wandelt  im  Rath  der  Gottlosen,  

2)  noch  tritt  auf  den  Weg  der  Sänder,  ^ 

3)  noeb  sitzet,  da  die  Spötter  sitzen. 

Dieser  Anfang  ist  gar  wohl  j^^eeignet,  als  Fugensatz  behandelt 
zu  werden,  aus  Gründen,  die  in  die  Lehre  von  der  Vokalkompo- 
Sttion  gehören.  Soll  dies  nun  geschehen,  so  überlege  man,  wie 
eine  Fuge  zu  diesem  Text  eirigerichlel  werden  küiuite.  Der  f^anze 
Text  spricht  einen  einzigen  Gedanken  in  drei  verschiednm  \  or- 
stellungen  aus,  er  niuss  also  in  finem  einzii^en  Tousatze  behandelt 
werden.  Zu  eiueui  einzigfn  Tiicma  wäre  er  schon  der  Lange  Tie- 
gen ungeeignet,  auch  würden  ddbri  die  drei  Vorstellun-eti  nicht 
gut  auseinander  frehaUeii  werden  können,  sie  würden  ineinander 
fliesseo  und  uudeullicb.  Man  könnte  also  zunächst  den  Salz  1  für 
sich  behaadelu,  und  die  beiden  andern  Sitae  nachbringea  wollen  $ 


Digitized  by  Google 


  497   

dies  würde  eine  Doppelfuge  crf^eben.  Aber  von  den  beiden  ielzten 
Sätzen  gitt  durchaus,  was  von  ailcn  dreien  gesagt  ist:  sie  lassen 
sieb  cbeiifalls  nicht  wohl  iu  ein  Thema  zwingen,  weil  sie  zwar 
denselben  Grujidgeiianken,  aber  io  zwei  versciiic diicii  durchaus  aus- 
einander zu  haltenden  Vorstellungen  ausspreciien.  So  isi  denn  klar, 
dass  wir  zu  den  drei  Sätzen  drei  Subjekte  nölhig  haben,  und  so 
wären  wir  durch  den  Text  auf  eine  dreifache  Fuge  (Tripelfuge} 
geführt. 

Denkbar,  —  möglich  wäre  auch  die  Nolhwendigkeit  einer  vier- 
fachen (Quadrupel  )  Fu^e.  Allein  wir  wüssten  keinen  Fall  dafür 
aBznfübren,  und  es  isL  einleuchtend,  dass  mit  jedem  Thema  mehr 
die  Schwierii^keit  wachsen  muss,  so  vielen  Subjekten  genugzulhun. 
LVbri<;eris  würden  vier-  und  niebrlache  Fugen  nach  denselben  Ge- 
srizeii  zu  behandeln  sein,  wie  dreilache;  wir  dürfen  sie  also  über» 
gebn  und  uns  anf  die  dreifache  l)esr!i r;inken. 

Von  der  dreilachen,  wie  von  alkn  mehrfachen  Fugen  gilt  zu- 
vörderst, was  wir  schon  bei  der  Üoppelfuge  bemerkt  hüben:  es  ist 
gut,  wenigstens  eine  Stimnip  mehr  zu  haben,  ala  die  Zahl  der 
Subjekte  beträgt  (also  zu  der  dreifachen  Fuge  wenigstens  vier 
Stimmen),  damit  man  jederzeit  eine  freie  Stimme  zu  Gegeosätzen 
oder  zum  frischen  Eintritt  eines  Themas  bereit  finde. 

Ferner  ist  vorauszuerinnem»  dass  alle  bei  der  einfachen  uncf 
Doppelfuge  erkannten  Gesetze  (über  Bildung  der  Tbemate,  Beant- 
wortung, Durchführung  u.  s.  w.)  auch  auf  drei-  und  mehrfache 
Pogen  ihre  volle  Anwendung  finden.  £s  bleibt  daher  nur  noeh  zn 
nBlersochen,  wie  die  drei  vertchiednen  Themale  in  einem  unge« 
trennten  Fugensatze  zusammen  zu  bringen  seien.  Im  Allgemeinen 
ist  dabei  zu  sagen  y  dass  die  Tbemate  zwar  auch  einzeln  durchge- 
führt werden  kdnnen  (wie  die  beiden  Subjekte  einer  Doppelfuge). 
Itsz  sie  aber  irgend  einmal  auch  alle  drei  in  einem  einzigen  Sata, 
oder  wenigstens  jedes  mit  jedem  der  andern  beiden  (das  erste  mit 
dem  zweiten  nnd  dritten»  das  zweite  mit  dem  dritten)  zusammen- 
treffen sollten»  denn  sonst  hätte  man  keine  dreifache  Foge,  son- 
dern drei  oder  zwei  versehiedne  in  einem  Tonslück  aneinander  ge- 
bängte Fugensätze 9  eine  dem  dorehfugirten  Choral  oder  der  (bei 
der  Vokalkomposition  zn  besprechenden)  Motette  gleiche  Form. 

En  bieten  sich  demnach  fiir  nnsre  Aufgabe  folgende  Formen  dar. 

Erstens  können  alle  drei  Themata  gleichzeitig  eingeführt  nnd 
dnrebgeftthrt  werden,  die  erste  Durchßihrang  kenn  z.  B.  diese  Ge- 
stalt annehmen: 

Diskant I   IS.   —  3.  2. 

Alt:   2S.    1.  —  3. 
Tenor;   3  S.    Ä.   1.  — 
ßass:   0        3.   2.  1. 

Marx,  Komp.  L.  II.     Aatl.  «  32 
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Diese  Form  scheiul  im  Allgemeinen  nicht  günstig,  weil  der 
Eiotritl  von  drei  Subjekten  auf  einmal  kciues  klar  herauslreten  uod 
wirken  lasst,  und  der  grüssle  Keicbllium  gleich  mit  dem  Anfang 
der  ersten  Durchführung  ausgeboteu  wird.  Auch  wüssleu  wir  keio 
Beispiel  dieser  Form  in  der  Litteratur  unsre  Kunst  nachzuweisen  *), 
Demungeachlet  köunte  sich  auch  zu  dieser  Gestaltung  wohl  eiumal 
gegründeter  Anlass  finden. 

Zweitens  kann  die  Form  der  Tripelfuge  eben  so  wie  die 
dritte  Form  der  Doppelflinte  aus  der  einfachen  Fuge  faervorgeha 
durch  Beibehaltun};  der  Gegensätze.  Die  Fuge  beginnt  also  mit 
einem  einzigen  Thema;  während  dasselbe  von  einer  zweiten  Stimme 
beantwortet  wird,  giebt  die  erste  den  Gegensatz.  Dieser  wird, 
während  eine  dritte  das  Thema  ergreift ;  von  der  zweiten  Stimme 
aufgenommen,  und  die  erste  giebt  dazu  einen  oeueo  Gegeoaatc. 
Auch  dieser  geht  quo  als  drittes  Thema  in  die  zweite  Stimme  über, 
während  eine  vierte  Stimme  das  (erste)  Thema,  die  dritte  Stimme 
aber  den  ersten  Gegensatz  (oder  das  zweite  Thema)  ergreift.  So 
kSnote  lUe  erste  Durchführung  folgende  Gestalt  annehaen: 
Diakaai:    1.   2.    3.    —   1.  2. 

AU:   0.    1.    2.    3.   —  1. 
Tenor:   0.   0.    1.   2.    3.  — 
•  ßass:    0.    0.    0.    1.    2.  3. 

Bio  ansiebendes  Beispiel  für  diese  Form  ist  der  Schlusschor: 
.,Dentt  vor  dir  wird  kein  Lebendiger  gerecht^*  in  Seh.  Baeh'a 
Kircbenmasik  ,,Herr»  gebe  nicht  ins  Gericht.*^  Hier  tritt  zuerst 
der  Tenor  mit  den  ersten  Subjekt  auf»  und  der  Orcbeslerbait 
•eblieiit  sich  in  enger  Nachahmung  afl.  Dann  beantwortet  der  Baal 
das  erste  Subjekt,  und  der  Tenor  ergreift  das  zweites 

stet  Subjekt. 


istPs  Suliickf. 

wie  einen  Gegensatz  zum  ersten.    Auf  der  Schlussnote  tritt  der 

Diskant  mit  dem  ersten  Subjekt  aaf: 

i«t«t  Subjekt.        I  I 

J  I  ^    J   M  I  J  /3 
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Sit*  Sttlijekt. 


2te«  Subjekt. 


')  Doch.    IiD  Oratoriam  Mose  (des  Verf.,  Part,  und  Klavieraoszag  bei 

BreUkopP  und  Härtel)  scl/t  der  Schlusssatz  des  zweiten  Tbeüs  mit  drei  Sub- 
jekten zugleich  [es  ist  eia  AugeobUck  tafsere^eo  Darcbeioaoderjiibelas)  ein,  — 
bildet  aber  Dar  eia  Fagato. 
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Der  Siogbass  ergreif!  das  xweito  Tbema  und  der  Teoor  trilt 
dagegen  mit  dem  dritten,  gleieb  einem  neoen  Gegenittz  auf.  Nun 
endlich  erscheinl 


^^^^^^ 


der  Alt  mit  der  Antwort  auf  das  erste  Subjekt,  der  Diskant  nimmt 
das  zweite,  der  Bass  beantwortet  das  dritte  Subjekt,  der  Tenor 
lässt  dem  All  das  erste  Subjekt  in  enger  Naühahmun<^,  aber  un- 
vollständig und  nicht  genau,  nachfolgen.  Hiermit  ist  die  Fuge  mit 
allen  Subjekten  in  Gang  gesetzt;  die  Stimmen  wechseln  mit  den 
Themalen,  —  der  Bass  nimmt  das  erste,  der  Alt  das  zweite,  der 
Diskant  das  dritte,  der  Tenor  nochmals  die  enge  aber  ungenaue 
Nachahmung  des  ersten  Subjekts;  dann  hat  der  Tenor  das  erste, 
der  Bass  das  zweite,  der  AU  das  dritte  Subjekt,  der  Diskant  die 
Nachahmung  des  ersten;  —  der  AU  das  erste,  der  Tenor  das 
zweite,  der  Bass  das  dritte  Subjekt,  der  Diskant  abermals  die 
enge  Nachahmung  des  ersten  (wie  zuvor,  und  wie  vor  ihm  der 
Tenor)  —  und  so  webt  sich  der  Satz  in  allen  Slioimen  ununter- 
brochen fort ,  leicht  und  fliessend  in  jedem  Gliede.  —  Es  scheint 
unwidersptechlich  diese  Tripelfuge  absichtslos  uud  ohne  tiefern 
Grund  aU  daa  belebte  Spiel  der  Töne  aus  einer  einfachen  Fuge 
berrorgegaogen. 

Der  Naebtbeil  dieser  Form  ist  einzig  der,  dass  sie  niehl  auf 
innerer  Nolbwendigkeit  beruht »  folglieh  aoch  nicht  die  volle  Kraft 
einer  einzig  geofigeoden  Form  hat,  sondern  nur  zufdilig  ans  der 
einfachen  Foge  entstanden  scheint. 

Drittens  kuuute  man  jedes  der  drei  Subjekte  erst  für  sich 
allein  durchführen,  und  sie'  darnach,  vielleicht  im  dritten  Theil  der 
Fuge  vereinigen,  so  dass  man  zuerst  drei  verschiedne,  aber  unter 
einander  zusammenhängende  Fugensätzc  hatte  (wie  im  fugirten 
Choral)  uud  später  erst  sie  zu  einer  Tripelluge  vereinigte.  Diese 
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Form  scheint  für  sich  selbst  uDgönstig,  aber  sie  führt  uns  auf  die 
günstigsten  Bildungen.  Wollte  man  nämlich  alle  drei  Subjekte  ein- 
zeln durchführen ,  so  würde  es  wenigstens  dreier  Durchführungen 
bedürfen,  ehe  man  au  die  Tripelfuge  selbst  käme.  Lud  wie  sollte 
der  Modulationsplan  ausfallen?  Alle  drei  Durchführungen  im  Haupt- 
ton festhallen ,  also  seclis  31al  auf  der  Tonika  und  sechs  Mal  auf 
der  Dominante  aufirelcn,  wäre  zu  monoton.  Nicht  viel  besser 
würde  es,  wenn  man  die  dritte  Durchführung  auf  die  Dominante 
stellte ,  die  in  den  ersten  schon  vier  Mal  gebraucht  worden.  Man 
müsstc  also  die  zweite  Durchführung  auf  die  Dominante,  die  dritte 
Durchführung  in  eine  drille  Tonart  stellen,  und  würde  sonach  uu- 
ftläi  aus  eiuer  Tonart  in  die  andre  geichoben.    Wir  Ibun  also 

VierteDs  aiD  besteD,  zw«  Themate  vereinigt,  wie  io  der 
Doppelfuge,  anftreten  zu  lassen,  das  dritte  aber  vor*  oder  naehber 
fjir  sieb  allein.  So  beben  wir  nur  zwei  OorehfidiniDgeD  aneinan- 
der zu  bangen,  deren  eine  sebon  estscbieden  Ober  die  einfaehe 
Fuge  hinaofigeht. 

Eine  Anwendung  dieser  Form  findet  sich  in  einer  Komposition 
des  ersten  Psalms  *)  für  Männerclior.  Es  ist  der  bereits  S.  496 
angclülirte  Text.  Hier  wird  zuerst  das  erste  Glied  des  Textes  za 
diesem  Thema: 


Wobl      dem,der  aicht     waodeit  im  Rath         der  Gott- lo- lea 


als  einfaeber  Fugensatz  mit  Begleitung  eines  gehenden  Basses  dureh- 
geffibrt  vom  ersten  Bass,  ersten,  zweiten  Tenor  und  zweiten  Bass. 
Da  dieser  Satz  nachher  der  Durchführung  der  beiden  andern  Sub- 
jekte Platz  machen  muss,  so  ist  er  weit  (durch  28  Takle)  ausge- 
führt und  es  hat  sich  ihm  noch  ein  Seiteugedaukc,  derj^ocb  nicht 
als  eignes  Thema  geltend  wird, 

q^p^ftg^  I  ^^rv  r  II  = 

w«M  den,        der  Bwht  wae    -  delt 

aus  den  Zwiseben  •  ond  GegensStzen  angeseblossen.  Naob  ibm  tritt 
noeb  einmal  (die  Durehliihrung  ist  also  eine  ubervoUslandige)  das 
Thema  im  zweiten  Bass  aof  der  Unterd/tminante  ein  und  führt  zum 
Schlüsse  des  Satzes 


*)  Vom  Verf.,  bei  WaseDfiibr  io  Berlin  beraosgegebeo. 
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(deraiektwaadelt) 
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auf  der  Tonika. 

Nun  treten  die  beiden  letzten  TexJglieder,  die  als  weitere  oder 
wiederholende  Vorstellungen  des  ersten  Satzes  ohnehin  zusammen 
geboren,  mit  dem  zweiten  und  dritten  Subjekt  iu  Form  der  Dop- 
pelfuge io  dea  Teiiöreo  auf. 


Mo«k  «i  -  tut,  wo  die  Spöl- 


Noch  tritt  auf  dea  Weg  der  Süo 


der,      auf  den 


m 

t=dF—t=- 

I  ^          /   ' 

ter     si  -  tzen 


Wef  der 


Süu 


der 


Die  beiden  Bässe  antworten  in  gleicher  Lage  der  Subjekte; 
dann  nimmt  der  erste  Bass  das  zweite,  der  zweite  Tenor  das 
dritte,  endlich  der  erste  Tenor  das  zweite,  der  zweite  Bass  das 
dritte  Subjekt,  also  beide  in  der  Umkehrung.  Jener  Nebengedanke 
giebt  wieder  den  Zwischensatz  ab;  und  nun  tritt,  abermals  in  der 
Unterdorainante,  der  zweite  Bass  mit  dem  ersten,  der  zweite  Te- 
nor und  erste  Bass  mit  dem  (unvollständigen;  zweiten  Subjekt  auf» 
während  der  erste  Tenor  das  erste  Subjekt  enger  naebfoJgen  Jässlt  — 


Digitized  by  Google 


I 


im 


später  t;:escllt  sich  dann  auch  das  drille  Subjckl  zu,  trilt  übrigens 
nur  zwischen  den  andern  auf,  stall  dass  es  mil  ihnen  gleichzeitig 
hülle  zusammen  wirken  sollen,  üass  dies  möp^lieh  und  zwar  auf 
mehr  als  eiue  Weise  möglich  wäre,  isl  au  diesem  Salze 
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zn  erkeDoen,  der  der  UmkebroDg  fiibijp  und  leicht  in  bequemere 
SÜBBilagen  zn  versetzen  wire.  In  Laufe  der  Konposition  wurde 
dieie  Kombination  zunicbat  dnreh  jenen  zuvor  erwibnten,  gegen 
das  Ende  sieh  wieder  geltend  maehenden  Nebengedanken  (So*  718) 
▼erdräogt. 

Eine  zweite  AnwenduDg  unsrer  Form  fiodet  sich  anf  das  berr- 

licbsle  im  ersten  Satz  von  Seb.  Bach*s  sogenannter  C^dar-Messe  *) 
volirührl,  einen  der  reichsten  und  tiefsinnigsten  Fugensälze,  die  es 
überall  giebl.  3Ian  inuss  nur,  um  ihn  tiefer  zu  fassen,  auf  seinen 
ursprünglichen  Text  zurückgehen.  Dies  ist  jedoch  hier  uicbt  unsre 
Aufgabe;  wir  betrachten  Mos  die  Honstruktmn. 

Hier  beginnt  nun  der  Singbass  mil  frei  begleitendem  Spieibass 
mil  dem  erslen  i)ubjeku 


•)  Dieses  Werk,  bei  Simrock  in  Bonn  herausgegeben,  ist  urspriioglich  eioe 
cvaogeliscbe  Kirchenmusik  mit  deutschem  Texte,  und  scheint  scboa  früh  (deon 
MtMoMarparg  giebt  in  den  Beiligeo  seioer  Abhaodiaog  voo  der  Fuge  den  «r- 
•Ua  Sau  all  K^ri9  nnd  Ckriii9  «lOton)  statt  des  biiweilea  «twai  herbes,  cImt 
apitera  weaigar  flaabeaMÜrigen  Zait  „gesehnaekloi**  ertebeiDaadaa  Drtaztat 
znm  Messeotexte  verwendet  wordoa  tu  aeia.  Maa  varglaifllM  darSber  die  berl. 
allg.  mof.  Ztg.  Jabrg.  6,  No.  44. 
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Sie   -    be     lu,     dtM       4ei-ne  Got-tes  -  farcht  oichl  H«a- 


eke  -  Iti 


sci. 


Oer  Tenor  antwortet  (ans  Gründen,  die  nicht  hierher  gehören) 
sogleich  in  der  Verkehrung,  nnd  der  Bast  ergreift  dagegen  das 
sweite  Snhjekt«  während  der  Spielhasa  seinen  freien  Gang  nnge* 
stikt  fortsetzt;  diesen  lassen  wir  hier  weg. 


72i 
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Sie  -  ke     so«     dast  d«i|-iie  Got-tm  -  ftiroht  niehtUeii- 


X 


und 


m 


die-B«        Gott      Dickt     —       mki  fal- 


cke  -  lei 


Iii. 


P 


...  sektm  Her 

Da  beide  Snlijekte  festgeballen  werden,  so  ist  die  Fuge  se- 
gleich  eine  Doppelfuge  geworden.  Bs  wird  also  hier  mit  swei  Sub- 
jekten angefangen  nnd  das  dritte  folgt  nach;  dies  ist  der  formelle 
Untersehied  im  Gnuidriss  des  jetzigea  vom  vorherigen  Fngenban. 

Nnn  nimmt  der  Diskant  das  erste  Snirjekt  in  ordentlicher  Be- 
wegung nnd  der  Tenor  das  sweite  in  der  Verkebmng,  nnd  zwar 
in  der  Tonart  der  Dominante,  in  die  wir  ohen  gelangt  waren»  nnd 
nun  erst,  da  dieser  genügt  und  ein  kleinliches  Hinandhergeben 
zwischen  Tonika  und  Dominante  vermieden  ist»  tritt  der  Alt  mit 
dem  ersten  Subjekt  in  der  Verkehrung  nnd  der  Diskant  mit  dem 
zweiten  in  ordentlicher  Bewegung  auf,  beide  im  Uanptlon»  nach- 
dem auch  die  Uutcrdominaute  berührt  ist,  sich  feststellend.  Noch- 
mals, mit  Berührung  der  Parallele,  nimmt  der  Tenor  das  erste 
Subjekt  in  ordentlicher,  der  AU  das  zweile  in  verkehrter  Bewe- 
gung, endlich  der  Bass,  wiederum  die  Lnterdominante  berührend, 
das  erste  Subjekt  in  verkehrter,  der  Tenor  aber  das  zweite  in  or- 
dentlicher Bewegung,  und  hiermit  schliesst  die  übervolUtändige  und 
überreiche  Durchführung?  auf  der  Haupttonika. 

Bis  hierher,  also  den  ganaen  ersten  Theil  der  Fuge  hindurch, 
haben  wir  nur  zwei  Subjekte,  also  eine  Doppelfuge  vor  uns  gehabt. 
Nun  tritt  das  dritte  Subjekt  zu  deu  Worleu  des  zweiten  auf: 
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aod  wird,  gleicbsam  als  «in  fremder  kenoniseher  Zwiscfaeaiati, 
zwei  Mal  bintereioander  darehgefiihrt.  Die  Oorehtfibraag  gescUeht 
iibrigeoa  Dicht  nacb  der  gewöhnKehen  Weise  der  SünaMintrilte, 
sondern  kanoninsh  in  der  Untergaarte,  — 


und  dadurch  hat  Bach  eine  kürzere  und  zugleich  energischere 
BehandluDg  des  Zwiscbeosatzes  —  oder  vielmehr  des  einfachen  Fn- 
gcnsatzcs  nach  dem  vorherigen  Doppelfugeusatz  erlangt  *). 

Sogleich  hebt  nun,  auf  dem  letzten  obigen  Takte,  der  Alt  im 
Parallelton  der  Dominante  (also  in  ^moll)  eine  neue,  und  zwar 
engere  Durchführung  des  ersten  Subjekts  an,  zu  dem  sich  bald 
auch  das  zweite  gesellt.  Erst  am  Schlüsse  deutet  der  Tenor  das 
dritte  Subjekt  an ,  das  nun  für  sich  (uDvolisUndig)  dorchgeführt 
wird.  Zum  dritten  Mal  hebi  eine  Durchführung  der  ersten  Sab- 
jekte  an,  bald  von  Andeolnngen  des  dritten  begleitet,  bis  dieses 
zom  dritten  Mal,  und  zwar  fiber  dem  Orgoipunkte,  herrschend 
wird  und  mit  dem  ersten  vereinigt  auf  das  Drangvollste  nnd  Kr- 
greifendste  schliesst. 

Es  ist  dies  eines  der  Kunstwerke,  die  ein  ewiger  Gegenstand 
unsere  Studiums  und  onsrer  Bewonderung  bleiben.  Seine  Betrach- 
tung» du  tiefste  Eindringen  in  den  wonderherrlicben  Bau  seiner  Har- 
monien und  Stimmen  sei  der  würdigste  Beschlnss  des  polyphonen 
SlndiufflS»  so  weit  bis  hierher  dazu  angeleitet  worden  ist.  Im  Vokal- 
und  Instrumentalsatz  wird  es  fortzusetzen  sein ,  vollendet  —  wird 
es  vom  reebten  Meister,  der  da  weiss»  dass  er  ewig  Jünger  bleibt» 
—  aueb  im  letzten  seiner  Werke  niebt. 

*)  Hiersa  d«r  Aakanz  S* 

Bode  Im  swtitsa  Thails. 
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zweiten  Theile. 


Digitized  by  Google 


4 


Zur  ersten  Abtheilimg  ies  dritten  Buches. 

JNach  Seile  68. 

Die  foriwihmde  Uebong  In  alleo  Arten  liedförmiger  SKtae 
kaaa  dem  KompositloBMehüTer  oiebt  geniig  empfohlen  weftlen«  Das 
Lied  isl  die  saummengehallenste  Form  einei  muikaliielien  Gedan- 
kent  vnd  nöthigt  ans  von  allem ,  dem  Anftnger  (and  nberhaopt 
dem  Moaiker  yor  andern  KfinsÜero)  fo  nahe  liegenden,  so  verlBlH 
rertsdien  nnd  Terderhliehen  Umheriohireifen  nnd  v^n  attem  in  das 
Weite  9  Unbestimmte  Sich-Bigehen  zoricfc  in  eine  feste ,  ja  enge 
AbgHiBzuog,  damit  aber  in  eine  bestimmte  und  treffende  Ausspra- 
che dessen,  was  wir  eigentlich  gewollt.  Bs  macht  dem  Schwä- 
cbern  die  Vollendung  künstlerischer  Werke  nahe  erreichbar  uud  ge- 
wöhnt den  lebhafter,  unruhig  £rwecklen,  jeden  Keim  zu  zriii^^eii, 
jede  Vorstellung  zu  einem  Kunstwerk  auszupräo^cn.  Und  diese  Jclz- 
tere  Neigung  ist  es,  die  das  küiistler isrlie  \\'csfin  vollrnfjet.  i\  a- 
turell  und  Bildung  sind  im  Künstler  geschüiiig,  die  Well  und 
sein  eignes  Leben  iu  die  Atmosphäre  der  Kunst  zu  erheben;  sein 
PuUschlag  und  sein  Atbem  ist  erfüllt  von  den  unsichtbaren  Strö- 
mungen jenes  geheimen  Lebens.  Aber  dies  macht  ihn  nur  zum  Ge- 
niessenden, kann  ihm  nur  die  Seeligkeit  eines  ent/nüdelen  Herzens 
verleiben.  INoch  niuss  die  Thalkral  t  ihm  €  in;;«;  boren,  erweckt, 
erzogen,  gesteigert  sein,  jede  Empfängniss  tiusi^ugebährea  als  ein 
bestimmtes  Gebilde,  und  so  der  Welt  wiederzugeben,  was  er  von 
ihr  und  aus  ihr  empfangen  zu  seiner  und  ihrer  ßeseoligang.  Dies 
ist  die  schöne  Liebespflicht,  in  der  der  Berufene  und  iusgeriistclc 
sei^  Recht  uud  die  Hechlfertigung  seines  Lebensweikcs  der  Welt 
darlegt,  und  sich  liebend  und  dienend  zu  ihr  hinneigt,  während 
sein  inneres  Schaffen  und  Wirken  durchaus  von  jedeoi  äussern  Kifl- 
flttss  und  Gesetze  frei  bleiben  soll. 

Neben  dem  aber,  dass  die  Liedformen  die  günstigste  Atmo* 
Sphäre  für  die  ersten  freien  Athcmzü'ge  des  Kunstjüngers  bieten» 
gewähren  sie  ihm  auch  den  glücklichsten  Stoff,  an  dem  er  deu 
rhythmischen  Sinn  und  die  Honst ruktionskunst  üben 
kaoa$  was  er  hier  im  Kleinen  und  Feinsten  sich  aneignet,  kommt 
ihm  in  allen  spätem  and  zosammengesetzten  Formen  zu  Gate.  Nicht 
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ohne  Grand  haben  wir  liabir  die  Fr\veiterunt;on  miä  (TmgcsUlluu- 
geii  des  Rhythmus  überall  niil  besondrer  Sorf;fah  crwo^^en.  Der 
eifrige  Jün^^er  mus.s  wiihi'cml  seiner  fernem  Studien  tleissig  aul 
diese  ersten  Gestalluügen  zurückkommen  und  an  ibnrn  alle  Weii- 
dougen  des  Rhythmus  gleichsam  zu  erschöpfen  trachlen.  Daneben 
aber  muss  er  sich  besonders  emsig  in  Volksliedern  der  Deutschen  *), 
Gftleo  (Schotten  und  Irländer)  und  Skandinavier  (besonders  JNorwe- 
ger  und  Schwede)  umsehen,  in  denen  sich  ein  Schatz  der  naivsteo, 
freiesten  und  geistreichsten  Rhythmen  aufgesammelt  zeigt.  Auch  die 
slavischen  Völker  (liesondera  Polen,  Südragsen  und  die  unter  rus- 
sische Botmässigkeit  gekommnen  deutseben  und  finnischen  Stämme) 
sind  reich  an  eigenthümlichem  Gesang ;  anler  den  romanischen  Völ- 
kern zeigen  sich  Spanier  und  Portugiesen  am  eigensten,  die  ^raa* 
zosen  bisweilen  durch  eigenthümlich  pikante  Rhythmik  und  kecke 
Mischung  der  Parallelen ,  im  Uehrigen  wie  die  luliener,  oberSMch- 
lieb  und  höchst  uniform«  Aoch  die  NalionalUnne  verdienen  grosse 
AnfmeriLsamkei^. 

Neben  den  eignen  fleissigen  Arbeiten  und  der  Untersuchung 
der  Volkslieder  mnss  er  sich  aber  auch  in  den  grossem  Werken 
nnsrer  Meisler  umsehen  und  die  in  ihnen  enlhallnen  periodischen 
TbesMle  untersuchen. 

In  der  Lehre  vom  Liedsslse  selbst  haben  wir  schon  sehr  ein« 
fache  Sätie  zum  Grunde  gelegt  und  immer  weiter  ausgehildel.  Dien 
ist  vom  Schüler  an  immer  neuen  SStieo  zu  üben.  Er  beginne  da- 
mit» iigend  ein  Sälzehen  9  z*  B.  dieses  bei  a« 
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bald  melodiach  und  fignraliv  wie  hei  b  und  c,  bald  harmonisch, 
wie  hier»  — 


umzngeslaltea,  wie  schon  im  zweiten  Buche  des  ersten  Theils  ge- 
lehrt worden.  Dann  biege  er  denselhen  Satz  zu  allen  Arten  von 


*)  Hierbei  seien  nocbmals  die  dealscbea  Volkslieder,  geMDlielt  von  Erk 
aad  im  er  (bei  Plaha  ia  Beriia)  en^fohleo. 
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ScUteen  mm,  an  -  di«  er  sieb  ueh  den  bekaanlen  Modulalions*  und 
Ronstrtiklioiisge«etzen  weuden  mdcbte.  Die  Einlenkuog  in  diese 
Scbliisse  geschehe  zunäcbsl  da»  wo  der  Origiiialsalz  (obeo  bei  a)  in 
m  Scbluss  eioleokle. 

ZiiDäebal  kommen  bier  die  Ualbacbiüaae; 


sodann  die  Schlüsse  in  die  beiden  Domiuauleo,  in  die  Parallele  des 
UanpttODes  und  der  Oberdomtiiaole»  — 

55 
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von  denen  wir  nur  die  ersten  beiden  geben.  Jeder  dieser  Aus- 
gange kann  aber  aucli  in  der  Form  eines  Anhanges,  nach  einem 
Torberigea  UDvollkommnen  Abscbiuss  erfolgen,  — 


.00  W^^^^^J^  f  f  I  f'^i  I  d  II 


oder  es  können  zweierlei  Sclilusswendungen  verbunden  werden, 
ß.  die  Wendung  in  die  Oberdominante  und  Parallele,  — 


z. 
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oder  es  kann  sogar  der  Ganzschluss  in  die  Dauiinante  mit 
einem  Halbschlus^  aut  derselben  koinbimrl  werden, 


1  Tj 

r  ^ 

n 

r 

so  dass  man  wirklich  in  die  Obei dominaule  übergegangen  ist, 
nachher  aber  diesen  Uebergang  gleichsam  ungeschehen  macbl 
darcb  den  bekannten  die  Haupltouart  wieder  einprägenden  Halb- 
scbiuss ;  —  eine  Form  ,  die  uns  im  driLleii  und  vierten  Tbeile  der 
Kompositionslehre  besonders  wichti^^  werden  wird. 

Jeder  dieser  Sätze  iduss  nacli  Anleitung  der  Lehre  weiter  ver- 
folgt, umgestaltet y  durch  Zwisebeuschiebangen«  Voraussatze,  An- 
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bSoge  erweiterl»  sn  swei-  and  iiiebrth«lig«ii  Toutüefcen  bemtst 

werfe" 

Welche  Macht  sich  aus  diesen  Erweilerongen  cnlwickelo  kaoB» 
isl  aaf  eine  höchst  anziehende  Weise  unter  andern  an  dem  dritlea 
Satze  der  BeetboveDs'scbeQ  CmoU-Sympboiiie  sa  beobacbten. 
Dm  Tbema  — 


Allt\[rr(i . 
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stellt  sich  vollkümmen  rc^^elmässi^  als  ein  Vordersalz  mit  zwei 
gleichen  AhschuiUen  von  je  vier  Takleu  hin.  Statt  des  Nachsatzes 
folgt  —  dem  lief  beunruhigten  Sinn  des  Toiii^cdichts  durchaus  ge- 
mäss —  eine  Wiederboluog  des  Vordersatzes,  —  aber  eine  er- 
weiterte» 


JL  ^ 
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ein  längeres  Umberirren  wd  Stehen  des  Heoptmolivs,  das  der 
erste  Absebaht  hi  No.  aa%estellt  hatte.  Und  wie  bat  es  sich 
gebildet?  Das  Hauptmotiv  besteht  eigentlich  aus  drei  Gliedern,  — 

a.  Q     b.  c. 

!L     |i    ■  I  I  ."-m-t    II  I 
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deren  erstes  (a)  zwei  Takte,  deren  zweites  (b)  einen  Takt  bat, 
deren  drittes  (e)  die  verkehrte  Wiederholnng  des  sweiten  ist;  die 
beiden  letzten  gehören  ihrem  Inhalte  aaeb  zusammen  uud  hildea 
vereint  den  gleichmässigen  Gegensatz  zum  ersten : 

2  Takle  —  1  Takt,  1  Takt ;  —  oder 

2  Takte  —  2  Takte, 
lu  No.  jAj.  werden  nun  die  Motive  b  und  c  verdoppelt  (oder 
das  Motiv  c  wird  um  die  j;leiche  Lunge  von  b  und  c  forlgesetzt), 
so  dass  die  (> es  lall  dea  (iauzeu  am  deutliclidleu  lu  dieser  Weise  — 
von  Takt  4  au  — 


luo      y  Ii  tf^ 


hervorgetreten  wäre;  statt  dessen  ruht  und  sinnt  gleichsam  jenen 
gehaltne  —  dem  Inhalt  des  Tonsatzes  höchst  angemessen ,  — 
bis  es  sich  zum  ersten  Abscblnsse  (^o.  ^iv  zurückwendet. 


*)  SeiU  a5  der  Partitar  voa  Breitkopf  osd  UärtaL 
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Der  oaebstfolgende  Gang  des  Satzes  kommt  hier  nicht  weiter 
in  Betracht;  aber  S.  88  kehrt  ooser  Gedanke  in  ^moU,  wie  in 
No.  ,  mit  zweimal  vier  Takten ,  wieder.  Auch  hier  wird  er 
wiederholt;  allein  hier  geht  die  Wiederholaag  viel  weiter.  Der 
Sets  bildet  sich  so'):  ' 

1^ 


iL  m 

MO  3 


•im,    ,  „,- 
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^1  ^ 
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Zuerst  wird  das  erste  Glied  a,  wie 'früher,  gesetzt.  Dann 
werden  die  beiden  kleinem  Glieder,  die  wir  in  No.  -^J^  einzeln 
geschaut  haben,  als  Ganzes,  als  ein  zweites  Glied  b  gesetzt  und 
bei  c  und  d  getreu  wiederholt.  Bei  c  und  f  tritt  jener  verweilende 
Ton  d  wieder  auf,  den  wir  in  No.  aufgelöst  und  erläutert 
haben.  Hier  aber,  gemäss  der  höhern  Erregtheit  des  Satzes,  wird 
er  aus  seiner  Ruhe  aufgestört;  was  wir  in  No.  blos  zur  Er- 
läuterung gesetzt,  tritt  hier  in  das  Leben;  die  Oberstimme  ergänzt 
gleichsam  das  Motiv ,  so  dass  der  ruhende  Ton  und  das  vollstän- 
dige Motiv  gleichzeitig  vor  uns  treten;  —  das  Motiv  würde  in 
einer  einzigen  Stimme  so  — 


IL 
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anseebu*  Folglieh  sind  die  Glieder  e  ond  f  ebenfalls  Wiederho- 
lungen von  b  (aber  freiere),  aad  der  game  Satz  bis  bierber  be- 
steht ans 

2  uod  2,  2,  ^  2,  a  Takteo. 

Noa  aber  ist  er  im  Grsode  alt  dem  Eiatritle  des  ersten  d 
(anf  dem  Akkorde  g-^h^d—J)  za  einem  Rnbeponkte  gekommen, 
der»  wie  jeder  Sebloaspankt  (8.  27),  willkubrlich  verllingert  wer- 

*)  Bf  venlebt  liek  tob  seibat,  diss  der  obige  Nottaists,  nt  des  eagttte 
Raum  und  das  NäcbstDötbige  bescbräokt,  keiso  geoBgende  Vmrtteliug  von 
biaatkriadica  Gabalt  des  Satiea  gebaa  baas. 


Digitized  by  Google 


den  kann.  Beetboven  bildet  also  aus  den  zusammengedrängten 
Tönen  seines  Motivs  ein  neues  von  einem  Takt  (g^  h)  ood  schreitet 
mit  diesem  gangartig  zu  einem  neuen  Satz  fori. 

Bis  hierher  ist  das  erste  Glied  erweitert  und  verarbeitet  wor- 
den ;  S.  93  vertieft  sich  der  ToodichUr  io  das  zweite.  Dies  mag 
jeder  für  sicli  untersuchen. 

Hiernäcbsl  zeigt  sich  noch  ein  Nachtrag  zu  den  frühem  rhyib- 
nischeo  Erörterungen  veranlasst,  zu  dessen  gründlicher  Erwägung 
wir  im  Gang  der  Lehre  keinen  Raum  und  Aalass  fandeo.  £r 
knüpfe  gleich  bei  veranschanliekeiideii  Fällen  an. 

Wir  haben  näoilieh  smror»  wo  es  auf  die  Eolwickelang  md- 
nigfacher  Liedwetsen  aus  einem  Grundmotiv  oder  einer  ursprting- 
lieben  Gestalt  (No.  4  und  1)  aoktD,  den  Rhythmus  nur  innerhalb 
eines  geschlossenen  Satzes  oder  einer  Periode  heobacblet,  und  ihn 
sich  da  bald  ausdehnen ,  bald  (z.  B.  in  No.  97)  zusammenziehen 
sehn.  In  eigcntbümlicher  Weise  ist  nun  der  Rbythmus  noch  bei 
der  Verknüpfung  verscbiedner  Sätze  bisweilen  geschäftig.  Ur- 
sprÜDglich  sullie  jeder  besondre  Satz  auch  besonders  abgeschlossen 
werden.  Der  Trieb  des  Ganzen  ist  aber  bisweilen  so  lebhaft,  dass 
er  die  abschliessenden  Schranken  durehbrieht.   Hier  — 


sehn  wir  bei  a  einen  aus  zwei  Gliedern  gebildeten  Satz,  dessen 
zweites  Glied  die  unverkennbar  ähnliche  Wiederholung  des  ersten 
ist.  Es  hätte  auch  so  wie  bei  b  geschrieben  werden  können,  denn 
mit  dem  Eintritt  des  zweiten  Taktes  ist  dieses  erste  Glied  als 
eines  von  zwei  Takten  vollkommen  bezeichnet,  und  der  Scblnss- 
skkord  wirkt  über  die  Pause  hinweg  so  sicher«  als  würde  er,  wie 
bei  a,  fest  ausgehalten. 

Nun  aber  soll  der  Satz  mit  Bedeutsamkeit,  mit  Emphase  vor- 
getragen werden ;  sogleich  reisst  uns  der  £ifer  über  die  Pause  hin- 
weg ond  es  ericbeint  dieses  Gebilde, 


iu  dem  das  zweite  Glied  gleichsam  vorzeitig  eintritt,  die  Pause 
des  ersten  Gliedes  iu  No.  -^^^  für  sich  benutzt.  £s  hätte  dieser 
Vorgriir  in  mannigfacher  Weise,  z.  B. 
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aieh  gesUlien  kdonen^  dts  WeteoUiche  beroht  äbertll  «nf  den 
Vorgreifen  dea  2weiteii  Giiede»  in  den  Raea  dea  enleo  biiidii» 
nod  iu  der  dadurch  genindertett  Soheidaog  beider. 

Was  bier  an  zwei  Gliedern  einea  enc^n  Satzes  gezeigt  ist, 
kann  ebensowohl  grössere  Tonmasaen  beireffen.  Ea  iLano  zunicfast 
die  Wiederholung  eines  Salzea  auf  deaaen  Scblusstoo  selber  fallen. 
Das  bekannte  Volkslied:  ,,Heil  dir  im  Siegerkraii?/'  bildet  z.  B. 
seinen  ersten  Tbcil  aus  drei  zweitakligen  Abscbnillcn,  so  dass  der 
erste  Tlicil  mil  dem  vollen  secbslen  Takte  schliesst.  Dieser  Theil 
wird  wiederholLi  iol^HiL'h  iriffi  der  Anfang  der  Wiederholung  auf 
den  siebenten  Takl ,  folglich  tritt  nach  der  WiederLülutjg  der 
zweite  Theii  aui'  dem  dreizehnleu  Takt  ein,  wie  dieser  Entwurf 


17  C  

2  bis  4*  5.  6. 
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Nun  aber  könnle,  vielleicbl  am  Scbluss  einer  grössern  doppel* 

chörigen  Ausführung  des  Gesanges,  ein  grössrer  £ifer  sich  entzun- 

det  haben,  es  könnten  die  Chöre  welleifernd  die  Tbeiie  und  deren 

Wiederholung  iu  dieser  Weise  — 

Chor  i.  0  Wiederholuog.  0  Wiederholaag. 

Cbor  t.  Bntar  Theil.         0         Zweiler  Tl«il.  0 

eionoder  abnehmen,  und  Jeden  Binlrilt  auf  den  Sebluaa  dea  voran* 
gebenden  Chorea  — 

,  Tfc.  1.  '  Clior  1. 

^  Chor  2.  Wiederholung; 

 -KTTiTr'  0"^  '~nr 

Chor  2. 

stellen,  so  dass  nun  die  Wiederholung  auf  den  secbalen,  der 
Eintritt  des  zweiten  Tbeils  auf  den  elften  Takl  fiele. 

In  solcher  Weise  kann  sich  ein  höchst  bewegliches  Spiel  dureh 
alle  Wiederholungen  und  Sätze  eines  Tonslückes  forttreiben,  indem 
wir  alets  oder  doch  mehrmals  nacheinander  auf  dem  Schlosston  aaa 
der  erwarteten  Ruhe  in  die  Erregung  eines  neaen  oder  wiederho« 
Uaden  Salzea  hineingeriaaen  werden.  So  k^nte  dieaes  Sdlichenf 
Man»  Raap.  L.  II.  3.  Aal.  33 
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das  —  eigentlich  Vierachleltakt  —  auf  dem  dritten  und  Tierteii 

Achtel  des  vierten  Taktes  scbliesst,  in  audrer  Wendung  sogleM 
zu  seiuer  VV  iederholuug,  —      <    '       ^     tri    '  i  .4. .      .1  x.  / 


IM 


i 


die  könnte  gleieh  in  eiQ»ff|^i]mf^  Stts»  B. 


i  I  i  .  1:2:  l^t  „.  g.  w. 


hineinführen.  Dieser  neue  Satz  beginnt  mit  dem  zweiten  Takte 
Ton  No.-/^  und  will  eigentlich  auf  dem  sechsten  Takte  scbliessen. 
Aber  wieder  anf  dem  Schlusston  beginnt  seine  Wiederholung»  die 
sieh  dann  zu  einer  Erweitemng  anlSsst. 

Dieter  Verscbmelzung  von  Sätzen  zu  grössern  Massen  ist  es 
zonäcbst  zoznschreibeii,  dass  man  sich  auch  nicht  an  die  ebenmäs- 
sigslen  Taktzableo  gebunden  hat.  Schon  No.  schliesst  —  streng 
genommen  —  auf  einem  gewesenen  Haupttbeil ,  also  nicht  mit 
vollem  Gewicht;  No.  -j^j^  drückt  den  Schluss  auf  den  fünften  Takt 
hinüber,  oder  (wenn  man  den  Vieracbtel  -  —  Zwei  zweiachteltakt 
—  annehmen  will)  auf  den  neunten  Takt.  Es  bedarf  dies  nach 
frnbern  Erläuterungen  keiner  nochmaligen  Erklärung,  wohl  aber 
sei  noch  eine  Betrachtung  angeknüpft. 

Da  wir  znsammengeselzte  Taktarten  auf  einfache  und  einfache 
auf  zusammengesetzte  zurückführen  können  (S.  118),  so  ist  es  aueh 
möglich,  in  ein  und  demselben  Tonstücke  zwisohen  einfachen  und 
zusammengeselsten  Takten  zu  wechseln*  Dies  geschieht  hier  — • 
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nnler  bestimmtf^r  Anzeicbnong  des  veriioderten  Taktes,  hiUe  aber 
auch  allenfalls  ohne  diese  Aozeichnaog  geschebn  können.  Jeder 
etwas  vnrgeschrittne  Spieler  wurde  sich  aus  dem  Dreiachteltakt  in 
den  Sechsachteltakt  and  aas  diesem  in  jeneo  zurückgefaBdea  haben; 
jeder  der  Rhythmik  Kondige  wird  »  mit  oder  ohne  aisdriiekiidie 
Anmerkung  des  geinderten  Taktes  — -  gewahr,  dass  die  iieideft 
Sechsachteltakte  nichts  anders  sind,  ab  zweiauil  zwei  sosammen- 
«gezogne  Dreiachteltakte. 

Dasselbe  ist  auch  in  uragckebrlcr  Weise  raöglicb ;  wir  können 
aus  dem  zusammengesetzten  Takt  in  einen  einfachen,  und  wieder 
zurückgeben,    iiier  z.  B. 


100 


sehen  wir  einen  Sechsachteltakt  —  und  zwar  ohne  Aozeiehnung  — 
in  Dreiachteltakt  sich  wenden,  nnd  hahen  die  Rückkehr  in  Sechs- 
achtel zn  gewartigen. 

Nan  aber  wissen  wir  femer  (S.  51),  dass  ans  zwei*  oder 
▼iertaktigeu  AbscbniUen  sieh  anefa  atnnahmweise  nnd  ganz  verein* 
zeit  drei-  oder  fünflaktige  bilden  können.  Wenden  wir  dies  anf 
einfache  Taktarien  an,  die  als  zasanmengesetzte  gesefariebeii  sind, 
so  haben  wir  die  Erscheinung  eines  halb  so  langen  Taktes  unter 
lauter  regelmässig  gebildeten  (doppelt  laogco;  Takten.  So  bildet 
sich  hier 


7 


ff 


ein  hingezogner  Schlusssalz  mit  einem  kurz  nnd  keck  abbrechenden 
Schlosstakle,  und  hier  — 

33* 
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lehn  wir  zwei  Abscboiltf  von  zwei  Seebsachtelukleo ,  jeden  mit 
einem  Dreiaehlellakte  Mbliessend;  es  sind  (wie  man  gleich  erkennt) 
cigenllich  Abscbnille  von  fünf  Dreiacblellaklen»  nach  denen  ent- 
weder gleiebe  oder  regelmisiigere  viertaklige  n.  s.  w.  folgen  kön^* 
sen.  *-  Das  Umgekebrle  wäre»  wenn  bei  einfaoher  Taktart  ein 
AbaehniU  yerlängert,  und  der  übernahlige  Takt  mit  den  vorberge- 
kenden  gleioli  in  einen  (doppelt  grossen)  Takt  nnsammeogezogeii 
wtfrde.  Beispiele  nach  Art  der  vorigen  kann  sieb  jeder  leicbt  bil* 
den.  Wir  ffibren  stalt  ihrer  die  bekannle  Cborstelle  ans  Grann*f 
Tod  Jesu  an,  in  der  eine  solehe  Taktvergrössemng  snr  letslen 
rbjrthmiseben  Bekrifiigung  des  Texlwortes  dient. 


Man  kann  sich  diesen  doppellgrosfieu  Takt  aus  einer  über  zwei 
Takte  erstreckten  Synkope 


bervorgegaDgen  denken ;  der  Grundrhythmus  würde  also 

1  Takt  1  Takt  (Z  Takte)  und  3  Takte 
gewesen  sein. 

Nun  aber  ist  endlich  dasselbe  Prinzip,  das  uns  in  der  Bildung 
der  rhythmischen  Abschnitte  und  Glieder  bestimmt,  auch  in  der 
Bildung  der  Takte  selber  thätig.  Auch  innerhalb  der  einzelnen 
Takte  gehn  wir  bekanntlich  von  dem  Regelmässigen  aus  und  zam 
Freiern  hin.  Die  Regelmissigkeil  innerhalb  der  Takte  spricht  sich 
zunächst  darin  aus,  dass  jeder  Takt  eines  Tonsatzes  gleich^  Länge 
und  gleiche  Zahl  der  Rhythmik  der  Takttheile  hat;  dann  darin, 
dass  (wie  wir  schon  im  ersten  finehe  gelernt)  die  rhythniisehen 
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Motivo  festfjehallen  und  dadtuch  gleiche  Bildunfron  der  Takle,  z.  B. 
gleicher  Wechsel  von  \  iertcln  und  Achteln,  hervorgeLracht  werden. 
Von  hier  sind  wir  langst  schon  zu  freiem  Gestallungen,  zum  Wech- 
sel in  den  rhythmischen  Motiven,  zu  freien^  scheinbar  regellosen 
Einmischungen  neuer  Rhythmen  (z.B.^o.  123  nach  No.  122)  u.  s.  w. 
vor  p:«'«^angen.  lind  so  könnte  zulclzt  es  wohl  dahin  kommen  *), 
dass  man  im  Lauf  eines  Tonsatzes  mit  anscheinender  Willkiihr  ei- 
nen Takt  um  einen  oder  ein  Paar  Taktlheiie  oder  Glieder  verlängerte 
oder  verkürzte.  Beispiele  sind  für  so  seltne,  nur  in  besondern 
Momenleu  veranlasste  und  nur  da  zu  recbifertigende  Bildungen 
Bicbt  nölbig. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  alle  bis  hierher  besprochno  Bil- 
dunprpn  der  hörhsleii  beruhigendstni  Ghichiiiassi^xke''  mehr  oder 
minder  entfrt  ludri  sind  tirid  ein  Dabinzit  hni  oder  iiurzabbrechen  in 
den  Gang  der  Tone  brin^'m.  d.is  den  woijlgerälligeu  Gleichschwung 
der  Bewegung  beeinlräcliligl.  Ferner  ist  bekannt,  dass  man  öfters 
(namentlich  in  der  letzten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts)  aus 
diesen  besondern  Formungen  ein  kokettes  Spiel  ^^einacht,  sie  als 
Reizmittel  geflissentlich  hervorgesucht,  auch  wolil  aus  ünbchiilllich- 
keil  zu  ihnen  gegriÜeu  hat.  Dies  alles  ist  denn  Iliiic(ht  oder 
Unfertii^kcil ,  —  seihst  wenn  \y\r  es  bei  grossen  Meistern,  bei 
einem  Handel  und  Luliy  z.  B. ,  bisweilen  trell'en.  Aber  das  darf 
uns  nicht  gegen  den  tiefern  Sinn  und  das  Hecht  dieser  Formen 
blind  machen.  Der  Takt  bat  eben  nar  deo  einen  Zweck  äusserer 
Regehnäsftigkeit.  Er  für  aicJi  isl  gegen  ita  lobalt,  der  sieb  in  ihn 
begiebt,  gans  gleichgültig,  wenn  sieh  nur  dieser  Inhalt  in  die  Fora 
von  Vierteln  und  Achteln,  gleichen  oder  wechselnden  Rhythmen, 
Abschnitten  n.  w*  findet.  Der  Inhalt  selbst  dagegen,  die  Em- 
pfindungen und  Bewegungen,  die  sich  innerhalb  der  Takte  begeben, 
bat  sein  Recht  und  Begehren  fär  sich.  Er  ergiebt  sich  dem  Takt- 
gesetx  und  fügt  sich  ihn 9  wo  es  gebt;  aber  er  sträubt  sich,  stiirt 
md  zerbricht  es,  wo  seine  Existens  dnrch  das  äusserlicbe  Wesen 
zerstört  werden  mfisste,  und  eben  aus  diesem  Kampfe  iwei  einaiii- 
der  fremder  Wesen  und  Interessen  tritt  das  höhere  Interesse ,  die 
ganze  geistige  Regsamkeil,  die  knnstvernünftige  Freiheit  des  Rbytb- 
mns  in  das  Leben.  Hier  ist  der  Qnell  aller  jener  abweichenden 
Gestaltangen  nnd  Umgestaltungen ,  deren  einige  wir  im  ersten'  nnd 
dritten  Buch  aargewiesen  haben.  Hier  anch  tretea  als  die  lasser- 
slen  Bildongen  die  zalelnt  betrachteten  Mischangen  verscbicdner 
Taktarten ,  VerlUngemngen  and  Verkunnngen  einzelner  Takte  an 
das  Licht  nnd  in  ihr  Reeht.  Noch  ist  in  ihnen  die  Regelmtaigkeit 

*)  So  sind  in  mebrern  der  bei  ßreitkopf  und  Härtel  hpratjsp''P'*beDPn  Cc- 
säogu  des  Verf.  (Op.  2,  Ueft  1  und  %)  «bweicbeode  einzcloe  Takte  ganz  anab- 
siebtUch  hervorgetreten. 
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to  TakU  mbemeheDl}  4er  aSeMe  Sehrilt  fBlvl  m  dtkia »  w« 
nisfal  ate»  Bondeni  die  Befrnaag  wom  Takt  fibem  iegeod  and  vor- 
waltend»  oder  der  Takt  gaas  aafgeboben  ist.  Aach  diese  Geatal« 
iuog  hat  ihr  Recht;  die  Tonknnsi  hedteat  sieb  ihrer  im  ReziUlir, 
▼OB  dem  ia  der  Lehre  Tom  Yokalialse  gehaadelt  wird. 

Uad  80  iiheracbanea  wir  hier  wiederom  eia  ganaea  weilea  Ge- 
biet der  Maitk,  das  des  Rbythmas,  vea  eiaer  Griaae  bis  aar  aar 
dera,  von  der  alatrea  Gleichheit  aller  Momente  bis  za  derea  völli- 
ger Eatbandeabeit  Und  äherall  Ist  weder  gedaakenlose  Willkibr 
aocb  eia  äusserer  Zwang,  dnrebaos  aar  die  Verouafl  der  Sache 
das  Bestimmende« 


Zur  zweiten  Abtheilung. 

Zum  dritteo  Abschnitte* 

St  96. 

Um  für  wichtigere  AusetnamhrsLtznno^pn  Raum  zu  gewionen^ 
hat  sich  die  Lehre  auf  die  wichligsleii  di  r  an^^t  wüiidleii  Liedformen 
beschrankt,  die  wichligsleii,  weil  sie  die  Icslcste  Karakleiisliit 
nnd  hierdtirch  eine  besonders  bildende  Kraft  Uii  den  Jünger  haben. 
Der  Marsch  entwickelt  mit  seinem  scharf  uud  festbeslimmten  Bin- 
hergange  den  Ordnangssinn  nnd  eine  männliche  Rhythmik,  —  der 
Walzer  bietet  in  seiner  mehr  wellenartig  verfliessenden  K^nlilene 
einen  Gegensatz  gewissermaassen  weiblichen  Sinnes,  —  Mennett 
und  Trio  verknüpfen  beide  Gegensätze  und  deuten  zugleich  in  der 
selbständigem  Ausgestaltung  des  Basses  neben  der  Oberstimme  anf 
die  bevorstehendea  polyphonea  ffildongen  vorbereitend  hia*  Hier- 
mit ist  dem  Lehrzweek  genug  getban. 

Demnngeachtet  rathen  wir  dem  Jünger,  —  ebne  uns  jedoch 
anf  förmliche  Unterweisnog  einzalessea,  sich  nicht  auf  die  vorge- 
nannten Formen  zn  beschränken,  sondern  nach  Gelegenheit  aad 
Lust  überall,  wo  er  sie  findet,  karakteristische  Liedforroea,  nameal- 
lich  Tanzformen ,  anfzufassea  und  *  nachbiidead  sich  aasneigaeo. 
Bs  ist  dies  eine  nnscbätzbare  nnd  kaum  anders  weher  an  ersetr 
sende  Gelegenkeit,  sieh  an  eigeatbümliobem  Bilden  zu  fördern  «ad 
sieh  aas  der  allgemeiaen  aad  aiehts  bedeateaden  Musikaale rei 
(so  mochtea  wir  daa  leere  Spiel  mit  aUgemeiaea  Masikphrasea*  nen- 
aea«  das  durch  die  Verbrettuag  des  Ifosikmaehens  so  allgemeia 
und  wohlfeil  gewordea  uad  das  Geistige  und  Hefe  oikarer  Ruaal 
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EU  eiMiilm  ^ht)  SS  karakteristiscbem  und  darum  allein  wafareo 
«od  gebaltvoilem  Sebalfen  zd  erbeben.  Uosre  altern  Meister  haben 
diesen  erfrischenden  Quell  wohl  gekannt,  und  nicht  vcrsLimni  sich 
an  ihm  zu  stärken.  Gluck  verdankt  ihm  die  karakterisü.schL>  Kraft 
und  unerschöpilicbe  Mannigfaltigkeit  seiner  Ballette ,  wMhi  cud  sein 
glänzender  Nachfolger  Spoutiiii  in  seinen  Balletsätzcn  Pracht, 
Zierlichkeit,  Anmuih  in  i,tL'fiendeii  Typen,  aber  bei  weitem  weniger 
ausgebildete  liai akt(  risiik  zci^t.  Merkwürdig  ist  es,  dass  der 
Meister  der  Pülyidionie,  der  Fürst  der  evangelischen  Kirchenmosik, 
Seh.  Bach,  die  versdiitidenslen  Lied-  und  Taiizfuriueu  ileissiger 
wie  ii^-end  ein  andrer  Toukünsller  angewendet  bat.  Von  ihm  und 
Gluük  sidd  die  iiefsrnnig  edle  Sarabande,  die  sinnige  Gavotte, 
das  flüchtige  Passepied  mit  seinen  leichten  Gliedern  und  netten 
Eiuscbuitleü,  die  träumerische  Muselte  mit  ihrem  surreiideu  Jiasse, 
die  eilige  Bourree,  voa  Händel  und  Mozart  der  stoUc  Pan- 
da ngo,  das  edelzärtliche  Siziliano,  von  uuserm  geistvollen 
Zeitgenossen  Chopiti  die  eigenwillige  Mazurka  zu  lernen. 
Auch  C.  M.  V.  Weber  m  seinen  ptcces  Jacihs  und  BeeLhcjven 
in  seinen  nourclhs  hagateUes ^  so  wie  früher  Steibelt  und  viele 
andre  in  ihren  Divertissements  u.  s,  w.  hriben  die  Liedform  auf 
das  Mannio^faltigste  und  karakter\ ollste  eeltciid  gemacht.  Bei  wei- 
tem einseili^^er  seheint  dies  \\\  den  Liedern  ohne  Worte" 
gescbebn  zu  sein  (die  ührigeus  zum  Thcil  gar  nicht  der  Liedform, 
sondern  den  Rondoformen  angehören)  iu  denen  wenige  Stimmungen 
—  deren  Grundton  SentimeDtalilit  i»l  —  iu  stets  wiederkekreodea 
Foroen  sich  aussprechen. 

Von  «Ueii  bestimmter  karakterisirteD  LiedforoieBy  die  hier  noeb 
SU  neDoen  würeo »  isl  nar  die  der 

Polonaise 

in  Betracht  zu  ziehen ,  weil  sie  sieb  spüter  (Tk,  Vf;  8.  2^)  als 
eio  besonders,  giiostiger  UebangsslolT  erweiset. 

Die  Polonaise  ist  ihreoi  Haoptmbalt  naeb  ein  festlich  stolser 
Attfang«  gleiehsaoi  ein  zam  Tanz  gewordner  Har^b«  Die  BeWe|^ 
liobkeit  oder  Erregtheit  des  Nationalkaraklers  bat  ihr  statt  des  fe- 
sten Zwei*  oder  Yienrierleltakls^  der  dem  eigentliefaan  llarsch 
um  Grande  li«^!»  den  nnmbigero  Dreivierldlakt  gegeben,  so  dass 
abweebselnd  der  rechte  nud  der  linke  Foss  den  Aaftritt  im  Haopt» 
takttbelt  haben  nnd  dadurch  ein  losgebnndnes  nnd  launenhaftes» 
auch  etwas  onsletes  hastiges  Wesen  in  die  Bewegung  kommt.  In 
gleiebem  Sinn  ist  auch  in  der  Taktgliedemng  das  rb jihmiscbe  Ver* 
b^isf  keck  Terkehrt  worden;  die  Vierte!  Msen  iieb  meist  in 
Achtel  anff  aber  nicht  das  erste»  sondern  das  zweite  Achtel  im 
Takt  erbült  Betonung  und  wird  dnrcb  rbyihmische  und  tonbebe 
ttälfsmittcl,  z*  B.  za  AnDuig  mit  solchen  Motiveni  — 


Digitized  by  Google 


lieiTorgehoben.  In  gleiohem  SiDoe  wird  der  ScUoft  eigen  nnd 
ilerlieb,  mit  einem  Aosdmek  nnrubigen,  anbefriedigten  VerlangcBS 
dem  KWeiteft  und  drillen  Takttheil  zngesehoben  nnd  noeb  dt  gern 
durch  einen  sich  tbsonderoden,  zögernden  Bass,  z.  B.  in  dieser 
Weise  — 


■il  dem  Enden  gleichsam  jLoketlirt. 

Diese  Formen  (die,  wie  man  begreift,  auf  die  mannigfaebste 
Weise  motivirt  und  umgestallet  werden  können ,  wofern  nur  ihr 
wesentlicher  Sinn  nicht  verloren  geht)  sind  die  enlscbeidenden  Ka- 
rakterzüge  des  Tanzes.  Aus  dem  Hauptmotiv  wird  ein  fesler  er- 
ster Tbeil  in  acht  oder  zwölf  und  Abscbnitlen  von  je  zwei  oder 
vier  Takten  gebildet  und  im  Hauption  geschlossen.  Der  zweite 
Tbeil  hebt  gern  mit  einer  schwungvollen ,  in  grossen  Richtungen 
anf  und  ab  schweifenden  Kanlilene  an ,  die  Sechszehntelbewcgung 
(mit  Stütz-  oder  Ruhepunklen  auf  Vierteln  oder  Achteln)  und  har- 
monische Figurirnng  vorzieht  und  in  einen  ruhigem  singbarem 
Satz,  dann  aber  auf  die  Dominante  des  UaupUoüs  und  zur  Wieder- 
holung des  ersten  Theils  (als  dritten)  führt.  In  diesem  zweiten 
Tbeil  vollendet  sich  das  Bild  adlich  stolzer  und  feiner,  von  einem 
Arom  des  wollüstig  Sinnlichen  durchzoguer  Kourtoisie,  die  im  Ka- 
rakter  des  Tanzes  wie  der  Nation  —  oder  der  AdeJs-RepnhlikMeri 
die  sich  für  jene  gellend  maebleii  —  liegt. 


Digitized  by  Google 


—  ttfil  — 

Das  Trio  geiltitet  sich  tmller»  in  mthr  fliMieader  ab  kartk* 
leriatiaeh  geieidiDeler  Weiae,  aaeh  kSnar,  neiat  sweiüieil%»  will« 
md  der  xweile  Tbeil  dea  HinpUalzea  et  liebt ,  aieb  weit  gehen 
an  laaaen  und  dann  noch  den  drilteo  Theil  nach  sieh  lieht. 


c. 

Zur  dritten  Abtheilung. 

Zum  sweiten  Abschnitte. 
S.  110. 

Bs  isl  bereits  mehrfach  vor  deai  mechanifchen  Arbeiten,  ond 
'  nameDtlicb  S.  104  davor  gewarnt  worden,  bei  dem  Studinm  der 
Piguralforanen  nicht  in  ein  dem  Graode  Dach  homophones  und  nur 
dem  Scheine  nach  |M>lyphonea  Wesen  zu  geratben.  Diese  Verir- 
mng  tat  nach  der  gaoxen  vom  Allgemeinen  ab  anf  das  Subjektive 
hingewendeten  Riehtang  der  heutigen  Konst  so  naheliegend ,  dass 
dem  eifrigen  Lehrer  schon  genug  zu  thnn  bleibt,  einen  noch  nieht 
irregehendea  Schüler  in  der  rechten  Bahn  zu  erhalten;  und  den- 
noeb  liegt  in  der  Methode  mancher  (selbst  dffentiicber)  Lehrer  noch 
ein  beaondrer  Antrieb  sn  der  Verirmng. 

Nur  zn  oft  findet  man  nlmlidi  den  ganzen  Uoterricfat  in  den 
Figuralformen  anf  die  dürftigste  dieaer  Gestaltungen,  die  whr  in 
den  ersten  Abschnitten  abgehandelt  und  noch  nicht  einmal  für  die 
rechte  Künsllerweise  (S.  107)  anerkannt  haben,  beschränkt.  Da 
werden  Choräle  in  einfachster,  wo  nicht  dürrster  Harmonie  in  brei- 
ten Noten  niedergeschrieben  und  dann  Figuralmotivc  hineingetra- 
gen, wahrend  im  Uebrigen  die  Stimmeu  in  ihrer  plumpen  Starrheit 
verharren.  Von  einer  zweckmässi«;en  Wahl  der  Motive  ist  gar 
keine  Rede,  nicht  einmal  der  Cantus  Grmus  wird  rein  erhallen, 
und  es  entstehen  dann  Machwerke,  wie  diese, 
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die  wir  nichl  etwa  willkührlich  erdichtet,  sondern  den  durcbkor- 
rigirten  Arbeilea  talentvoller  ScLüIer  aus  öffentlichen  Insti- 
tuten (über  die  künftig  vielleicht  Näheres  zu  sagen  ist)  cnllebnl 
haben,  die  nicht  einmal  der  blosse  geringe  Anfang,  sondern  Anfang 
und  Ende  des  ganzen  Lehrzweiges  zugleich  sind.  31an  kann  kaum 
einen  schlagendem  Belag  geben ,  wie  die  schöne  freie  Hunst  der 
Töne  in  den  Händen  der  Professionisten  zum  dürren  engen  Hand- 
werk heruntergebracht  wird,  als  diese  Sätze,  deren  Zahl  leicht 
sehr  vermehrt  werden  könnte.  Wie  ist  dem  trocknen  Akkordbau 
das  beweglichere  31otiv  mcchaDiscb  gleichgültig  aufgeklebtl 
Wie  wahnwitzig  fährt  in  den  gleichmülhig  langsamen  CanUu 
firmoa 
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hinein!  Welcher  Musiker  hat  eine  Melodie  wie  diese  — 


erfunden,  oder  nor  geduldig  liören  können !  Wie  anpassend  ist  das 
MeUr  M  •  C^<»*       in       (^g^*  «nten  und  S.  124  oben) 

angehrneht;  wie  at5rt  es  ohne  allen  Grand  bei  b  den  Bass;  wie 
ungeschickt  verhilt  es  sieh  bei  e  gegen  den  folgenden  Basalen  I 
Wie  wüst  und  Ihdriebt  ist  im  zweiten  Beispiel  der  Läufer  dnreli 
die  Oktave  zum  Motiv  geselzt,  wie  ieltsani  und  unpassend  für  den 
Choral  atSrzen  da  die  Stimmen  eine  Seplimo,  Oktave,  ond  die 
sanfteste  stillste  Stimme  (Th.  I,  S.  321),  der  Alt,  gar  eine 
zime  hinab!  Wie  unsehieküch  nnd  zersttfreod  wirft  sieh  dieeee 
Laufermoliv,  wie  kindisch  nnd  arm  das  des  eraten  Betspieb  sogar 
in  den  Cantoa  ßrmusl 
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Es  iii  hier  nicht  nur  keine  Spur  von  wahrer  Polyphonie,  68 

isL  überhaupt  keine  Musik  vorhandeu.  Wer  zu  solcher  Lehre  mu- 
sikalLscheü  Talent  iiiitbriiigL,  muss  ermatlen,  wo  nichl  ganz  ver- 
duffipfcn,  —  oder  die  Lehre  verlassen.  Wer  aber  aushält,  befin- 
det sich  bei  der  liuuderlsteu  Arbeit  noch  eben  so  weit  vom  reihten 
Begriff  und  der  rechten  iiraft  der  Polyphonie ,  als  zi]\  or,  ja  er 
wird  sainnit  seinem  küuitigen  Lehrer  INolh  iiabeu,  die  falsche  Vor- 
stellung uud  AJanier  erst  wieder  los  zu  werden.  Und  dies  ist  nun 
die  Vürbcreiluug  zu  den  geistreichen  Formen  der  Nachahmuiig  und 
Fuge!  Kein  Wunder,  dass  dann  auch  diese  Formen  dem  lebendi- 
gem Schüler  als  blosse  Schulplage,  als  seeleuiuse  unkünstlerische 
Hand-  und  Rechenarbeil  erscheinen,  und  er  dann  zu  seiner  Zeil 
durch  Wort  und  Werk  mit  dazuthul,  die  nachlheilij^en  Vorurlheile 
und  V^erseichtungen  der  neuesten  ilalisch -französischen  Zeil  zu  un- 
terhalten. Denn  freilich  müssen  ihm  ,  wie  wir  schon  anderwärts 
ausgesprochen,  die  trivialsten  Lrtiiidungen  der  sogenannten  Melo- 
disten  immer  noch  lebendiger,  ja  künstlerischer  und  tiefer  ersehet- 
oen»  als  dergleichen  Professionssacben.  »  Man  klagt  so  oft  über 
das  entartete  und  schwache  Publikum,  —  und  doch  sind  es  die 
Köostler,  die  es  zu  dem  machen,  was  es  istl  Mao  beschwert  sich 
über  das  Ungenügen  so  vieler  Künstler,  —  und  will  nicht  begrei- 
feo,  wie  viel  Schuld  die  unkänstleriscbe  Lehre  trägl  und  wie  Notb 
es  ihutt  hier  gröndlicb  uod  energisch  so  belfeD« 


Zum  sechsten  AbschDitte. 
S.  143. 

Id  der  praktischen  UnterweiBnng  machte  sieb  bei  einem  Tbeil 
der  Schiller  frfiher  eine  gewisse  Sebwierigkeii  in  der  AnknÜpfang 
der  dritten  Figuralform  bemerkbar ,  die  dario  ihren  Grand  hatte, 
dnss  Einleitnog  und  ZwtaohensStze  ohne  allen  gegebnen  Anhalt 
entworfen  werden  sollten «  während  in  den  ersten  Pignndformett 
die  Harmonie  des  Chorals  sor  Grandlage  dient  and  die  Sehritte  des 
Arbeitenden  leitet.  Ist  in  der  dritten  Pignralform  einmal  die  Cho- 
ralmelodie selber  eingetreten,  so  geniesst  man  desselben  Vorlbeils; 
die  Sebwierigkeit  der  neoen  Form  besehriinkt  sich  also  durchaos 
auf  Einleitung,  Zwischensätze  and  Sehlnss  oder  Naeh- 
spiel,  wenn  man  ein  solches  nach  dem  Abscbluss  der  Melodie 
setzen  will. 
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Folgende  Methode  überwiodel  nach  des  Verf.  Erfalituntj  diese 
SchwierigkeiL  Wir  zeigen  sie  gleich  in  Anwendung;  auf  ein  l'aar 
im  ersten  Tbeil  des  Lehrbuchs,  Beilage  XII,  No.  3  und  4  tniige- 
tbeilte  Choräle,  zuerst  au  dem  Choral  ,,Ach  wano  werd^  ich  dahio 
kommen." 

Dieser  Choral  soll  nach  der  drillen  Form  figurirl,  also  mit 
einer  figuralen  Einlei  lang  augcboben  werden.  Die  Einleilunj^ 
soll  auf  den  Choral,  oder  naher:  auf  den  Anfang  des  Chorals,  liin- 
führen;  sie  soll  in  die  Slimniuns;  des  Chorals,  —  aber  vor  allein 
auch  in  seine  Tonarl  und  in  die  erste  Harmonie  einführen.  Die 
ersterc  Foderung  lassen  wir  hier,  wo  es  sieh  nur  um  formale  Bil- 
dung handelt,  ganz  bei  Seite.  Unsrc  liinieiinng  wird  befriedigten, 
wenn  sie  nur  in  die  Tonart  und  erste  Harmonie  des  CtioraU  ein- 
führt j  das  ist  im  gegebnen  Falle  Dmoli  und  der  Akkord  d—f—a. 
Diese  Aufgabe  aber  ist  gar  keine  oeue;  wir  haben  bereits  Th.  I, 
S.  122  und  436  geieigt,  wie  za  gleichem  Zweck  Vorspiele  enl- 
worfeu  werden. 

Aehnlich  verhält  es  sich  mit  den  Zwischensätzen.  Sie 
können  als  £inleitaogea  za  der  folgenden  (zweiten,  dritten  n.s.w.} 
Strophe  angesehn  werden;  nur  haben  sie  einen  bestimmten  An- 
fanppunkl:  die  letzte  Harmonie  der  vorhergebenden  Strophe.  In 
noserm  Choral  z*  B.  wird  die  erste  Strophe  auf  a^cü^e  schlies- 
len,  die  zweite  mit  d — / — a  anfangen,  beide  werden  in  DmoU,  . 
steho;  folglich  muM  der  erste  Zwbchensatz  eine  Einleitung  auf 
d^f'—^a  bilden,  aber  von  a — eii — e  ausgehe. 

Der  Nachsatz  endlich  bat  gleiche  Verhältnisse  an  erfüllen. 
Er  beginnt  mit  dem  letzten  Akkorde  der  letzten  Strophe  und  wird 
mit  der  tonischen  Darmonie  sebliessen  müssen  $  wenigstens  ist  dies 
die  Regel  nnd  nnr  äusserst  selten  därfle  der  Sinn  einer  Komposi- 
tion davon  eine  Aosnahme  gebieten  *}. 

Zeigt  sich  nun  eine  Unentschiedenbeit  oder  Unsicherheil  in 
der  Anlage  der  Einleitung'  und  Zwischensätze,  so  srizc  der  Ler- 
nende erst  die  Harmonie  der  Slrophcnanfauge  und  Schlüsse  und 
hierauf  eine  Reihe  von  Akkorden  fest,  die  geeignet  sind,  auf  den 
Einsatz  des  Clioials,  —  sodann  vom  Scbluss  der  ersten  Strophe 
auf  den  Einsatz  der  zweiten,  vom  Schluss  der  zweiten  auf  den 
Einsatz  der  dritten  zu  leiten  und  so  fort.  Es  ist  ralhsam,  Anfangs 
dabei  mit  Zurückhaltung  zu  verfahren.  So  könnte  für  uosern  Choral 
folgende  Anlage  gemacht  werden,  die  wir  hier  — 


•)  Die  lief^innipe  Fi^rttion  Seb.  ßach*s  zu  dem  Choral  „Das  alte  Jahr 

vcrgnnpen  ist"  (in  d.i  vom  Verf.  bei  Ch-illier  in  Berlin  herausgefTebnen  Ans- 
wabi  aus  S.  B.'»  Komp.)  zeigt  uiue  solche.  Sie  weudet  sieb  voa  J)  dorisch 
la  waD4cr«mefli  Avrschwuog  tum  Scbluss  nach  —  i^dur. 
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nur  bis  zum  Eintritt  der  zweilen  Strophe  geben.  Wir  sagen:  es 
könnte;  denn  es  versieht  sieb,  dass  noch  viel  audre  AoUgen  mög- 
lich sind. 

Hieroiit  ist  aber  oun  ffir  die  Ptguratioi  der  Einleitung  und 
des  Zwisebensatses  ein  eben  so  genügender  Anhalt  gewonnen,  als 
in  der  Harmonie  jeder  Strophe  fnr  deren  Figaration.  Der  einzige 
Unterschied,  der  fortbesteht,  ist:  dass  in  den  Strophen  auch  schon 
eine  feste  Melodie  (io  der  Regel  für  die  Oberstimme)  gegeben  ist, 
die  den  Hörer  voraussetzlich  befriedigen  muss,  die  jedenfalls  der 
Komponist  nicht  weiter  zu  verantworten  hat,  weil  sie  nicht  sein 
Werk  ist;  während  er  vor  den  Strophen  selber  eine  Oberstimme 
zu  erfinden  hat,  die  den  Auspriicheo  un  Melodie  möglichst  ge- 
nüge. 

Ist  nun  eine  solche  Anlage  festgestellt,  so  wird  ein  Figorai* 
motiv  ergriffen  nod  unter  dessen  Anregung  der  Figoralsatz  nnge- 
legt.  Da  es  bei  jeder  Komposition  (S*  16)  richtig  ist,  den  Ent- 
wurf in  einem  Guss,  also  so  rasch  und  entschieden  wie  möglich 
zn  .vollenden  und  einstweilen  alles  Zweifelhafte  so  wie  alles  weni- 
ger Wichtige  hei  Seite  zn  lassen:  so  rathen  wir,  bei  den  ersten 
Uebungen  jeden  Binleitongs-  und  Zwischensatz  nur  bis  snm  Ein- 
tritt der  Ströphe  zu  entwerfen,  den  folgenden  Zwischensatz  (nm 
die  Einheit  des  Ganzen  zn  bewahren)  bei  den  lotsten  Noten  der 
vorigen  Strophe  —  also  vor  deren  Schluss  —  anzuknilpfen,  die 
mittlere  Partie  der  Strophe  aber  ganz  zn  übergebn,  da  diese  sieb 
ans  dem  Vorangebenden  ergiebt  und  es  fSr  sie  keiner  Uebuog  mehr 
bedarf.  Der  Entwurf  oaeb  der  vorstehenden  Grundlage  kdnote 
mithin  diese  Gestalt 
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annehmen.  Das  liöchst  oinfachc  Motiv  (a)  wird  vom  Bass 
führt  und  ^cht  durch  die  Stimmen  (zuletzt  freier  gefassl)  bis  die 
erste  Strophe  eingetreten  ist,  deren  erster  Ton  verlängert,  um  ein 
Vierlei  zu  früh,  eintritt.  Zu  den  letzten  Noten  der  Strophe,  die 
bis  dahin  unbearbeitet  geblieben,  tritt  wieder  das  Motiv  und  mit 
ihm  die  Figuralion  ein  und  wird  bis  zum  Einsatz  der  zweiten  Strophe 
geführt.  Wollten  wir  den  Choral  weiter  behandeln,  so  würde  duq 
die  zweite  Strophe  unbearbeitet  hingeschrieben,  wie  oben  die  erste, 
und  auf  ihrem  vorletzten  Ton  etwa  würde  wieder  die  Figuralion 
angeknüpl  t ;  sie  würde  von  da  (wabrscheiulich  von  Fdur)  forlgeho 
bis  zum  Einsatz  der  nächsten  Strophe  (wahrscheinlich  Z>moIl)  und 
auf  diese  Weise  würde  endlich  der  Scblusston  erreicht.  Liier  nun 
könnte  entweder  ganz  einfach  geschlossen«  oder  der  Scblusston  or- 
gelpuoktartig  festgehalleo, 


80A 


1 


T 


S3S 


T 


1 


oder  endlich  mit  einem  besonders  anmlegenden  Anbang  darüber 
hinausgegangen  werden.  Im  letztem  Falle  bedürfte  es  wieder  einer 
modulatorischen  Grundlage  für  den  Anhang,  sie  wird  (unter  Ver- 
kürzung der  letzten  Melodie)  etwa  so 
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(elvm  briit  im  VarhillDiss  sur  EinleitiiDg)  entworfen  und  so  der 
wir  die  Flgnntion  so 


r — I — ! — F^S 


1 


anlegen. 

Ehe  wir  auf  die  Prüfang  des  eben  Entwerrnen  eiagebn,  fasten 
wir  nocb  eine  kleine  Sobwierigkeit  in  das  Auge»  die  sieb  bisweilen 
bei  der  Binleitong  soleber  Cborale  neigt ,  welebe  in  AnfUlLt  an- 
fangen. Wir  knüpfen  gleicb  bei  dem  andern  oben  gewXbIten  Cbo- 
raly  »tAeh  sebönster  Jesn«  mein  Verlangen**  an.  Sein  Anfangs* 
ton  würde  foglieh  niebt  anders,  als  mit  dem  toniseben  Dreikkng 

I  U  I 


1       ji..4.J.4-   oder  I 
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bcgleilet  werden  können ;  dann  aber  Oele  die  Auflösong  des  Domi- 
nanlakkordes,  der  in  der  Regel  wohl  «um  Schluss  der  Eioleituog 
gebraucht  wird,  auf  einen  Neben laklüieil,  z.  B.  so  — 
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fallen,  oder  man  mü'tsle  dea  toniseben  Dreiklang  scbon  die  frSbera 
drei  Viertel  hindurch  —  also  vier  bis  fünf  Viertel  lang  —  setzen. 
AUein  jeder  in  der  Harmonik  Bewanderte  siebt  auch  dae  nahelie- 
gende Anskanftmillei.  Da  nämlich  die  Einleitung  die  Tonart  schon 
festsetsl ,  so  ist  es  ja  unbedenkUeh ,  dem  Eintritte  der  Cborslme» 
lodie  statt  der  tonischen  Harmonie  eine  andre  für  die  gesammte 
Hodnlatioosfolge  passendere  sozoertbeilen ;  es  konnte  s.  B.  die  obi| 
Eittleitoog  von  Takt  4  ab  in  dieser  Weise 


C.F.  II,,  €.F.  Ii,,.  <r 
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in  den  Cboralanfaog  biaeiogeleilet  werden. 

Hiermit,  ist  unser  Zweck  erreicbtt  die  dritte  Flgnralform  bal 
für  vns  ihre  einzige  formale  Schwierigkeit  veriorcUf  die  eben  nor 
in  der  Anbaltlosigkeit  ihrer  Einleitongs-,  Zwischen-  und  Sebluss- 
Sätze  benihle.  Denn  alles  Uebrige  ist  in  den  beiden  ersten  Fign- 
raiformen  schon  vorgeäbl  und  konnte  da  unter  der  Leitung  der 
Cboralmelodte  und  ihrer  Harmonie  sicher  erfassl  werden.  Schuld 
wir  aber*  —  dies  bezeugen  alle  Lebrabscbnitte  —  in  einer  Föns 
erst  den  ersten«  wenn  auch  nocb  so  unbedeutenden  Schritt  getban« 
siebt  unserm  Porlscbreiten  und  btfbenn  Gelingen  nichts  mehr  im 
Wege.  Wir  schauen  das  erste  Gebilde»  das  wir  erlangt  babeui 
an  und  fragen  uns ,  was  daran  entweder  geradezu  unhaltbar?  oder 
was  unbefriedigend  sei?  oder  was,  wenn  auch  gnt,  doch  auf  eine 
audre  Weise  geschehen  kdnne.  Jede  Antwort  giebt  Anlass  zu 
einem  neuen  Gebilde.  Wenige  Andeotungen  kdnnen  hier  genSgen; 
wir  knüpfen  sie  an  No.  -^-3^^^. 

Erstens.  Ist  die  modulatorische  Grundlage  (No.  halt- 
bar und  befriedigend?  —  Das  Erslere  gewiss;  das  Zweite  auch, 
wiewohl  man  sich  auf  das  Nächste  und  Liiiidchste  beschränkt  hat 
und  gar  viele  umfassendere  oder  sonst  abweichende  Grundlagen 
möglich  sind.    Hierüber  ist  keine  [Erörterung  nölhij;. 

Zweitens.  Ist  ilie  Figuration  der  Einleitung  anzuerkennen? 
. —  Sie  ist  nicht  bedeutend,  aber  hallbar.  Nur  der  All  als  Ober- 
stimme bedarf  clm'v  iiügendcro  melodiscbeu  Ausge^laliung  (An* 
bang  C)  aod  könnte  so 


inloniren.    Alle  sonsligen  Slimmverbesscningen  übergehen  wir. 

Drillens.  Worin  liegt  die  geringe  Bedeutsamkeit  dieser  Fi- 
guratioD?  —  Zaoacbst  in  der  Enge  des  Motivs  und  seiner  Durch- 
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fobniog  Viertel  auf  Viertel  dareh  die  Slimmen.  Lassen  wir  es  iu 
eioer  Stimme  weiter  gehii  uod  die  andre  (wie  in  No.  der  All) 
frei  dagegen  treten. 


80  gewinnt  derselbe  labalt  Aoadehnung  und  PiÜle,  nimmt  dabei, 
nnabaiebtlieh  und  nur  aeinem,  eignen  Verlangen  nnd  Gesetz  folgend, 
einen  freiem  Gang  nnd  zejgl  uns,  wie  viel  wir  in  ttetigem  Fori- 
aebreiten  nnsrer  Form  abgewinnen  fcSnneo. 

Viertens.  Welchen  Inhalt  werden  Strophen,  Zwischensätze 
und  Schluss  erhallen?  —  In  der  Einleitung  ist  das  erste  oder  sind 
die  ersten  Motive  gegeben  und  schon  die  ersten  bedeutsamem  Forl- 
bildiingen  enthalten.  Im  obigen  Falle  z.  B.  haben  wir  das  Motiv 
(a;  aus  No.  ^  genommen j  durch  seine  Fortführung  ist  das  groa- 
sere  Motiv  h  entslaodeo  und  durch  die  Nachfolge  des  Teoora 
der  Abschnitt  c  gewonnen  worden;  später  (Takt  3)  hat  sich,  wie- 
derum ans  dem  Motiv  a,  eine  neue  Gestaltung  d  ergeben,  die  wahr- 
sebeiniieb  gangartig  bis  zum  Eintritt  der  Cboralnielodie  fortgeliibrt' 
werden  wurde.  Eines  Weitern  bedarf  es  nun  für  den  gaosen 
Choral  nicht  mebri  ja  es  würde  in  der  Regel  die  Einführung  neuer 
Motive  und  Sätze  zerstreuend  und  dämm  nachtbeilig  wirken.  Folg- 
Koh  werden  in  der  Regel  die  Strophen  zur  Dnrebföbmng  des  Mo- 
tivs a  Raum  geben,  'doob  kSnnte  vielleicbt  gelegentlich  das  erwei- 
terte Motiv  b  oder  gar  einer  der  Sitse  e  nnd  d  mit  oder  ebne 
Verändemng  gebrancht  werden.  In  den  ZwisebensStnen  wird  man 
freiem  Raum  beben,  einen  dieser  S&tie  anfsoführen  nnd  man  wfirde 
traebten,  dies  mit  einer  neuen  Wendnng  zn  tbvn;  es  kdnnte  viel- 
leicht von  der  ersten  zur  xweilen  Strophe  so  — 
Marz,  Komp.  L,  II.  3.  AuO.  34 
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C.F. 


mii  dem  Sitze  c»  oder  so  — 

C.F. 


mit  dem  in  No.       bei  c  angeregleo  GedaokcD  rortgescbriUen  wer- 
den.   Bei  umrasseodero  Aufgabeo  wird  maa  nicht  blos  denselben 
Sätzen  neue  Wendungen  zu  geben  trachl«?n ,  sondern  auch  in  den 
verscbiednen  Zwiscbeuaätzeti  Autass  nehmen  bald  den  einen,  bald 
den  andern  Gedanken  aas  der  Einleitung  wiederzubringen.   Ob  das 
firmiere  genügeD,  ob  das  Andre  nölbig  sein  wird,  welche  Gedanken 
and  in  welcher  Ordnung  man  dieselben  zu  benutzen  hat?  —  dar- 
über lässt  sich  nichts  Allgemeingüliiges  festsetzen.  Alan  folgt  hierin 
dem  Laufe  des  I'lnlwurfs  und  der  einmal  angeregten  Slimmang; 
wir  rathen  sogar  dringend,  dieselbe  nicht  durch  voraosgefasste  Pürno 
EU  stiren,  sondern  sich  ihr  in  jedem  einzelnen  Falle  binzageben. 
'  Nur  fremde,  in  der  Binteilung  nicht  eotbaltne  Gedanken  tollen  ans 
den  Uebnogssitzen  ausgeschlossen  bleiben.    Wir  wollen  niebl  in 
Abrede  stellen,  dass  auch  von  ihnen  ein  glncklieber  Gebranch  ge- 
macht werden  kann.   Allein  E^ebre  und  Uebong  beben  auf  fremde, 
wenn  auch  glüeklicbe  EinnUle  keine  Rucksicht  zu  nehmen,  weil 
diese  weder  zn  lehren  noch  zu  lernen  sind.   Die  Dildniig  beruht 
zunSebst  nur  auf  der  Fähigkeit,  einen  einmal  vorbandnea  Gedanken 
(Motiv,  Satz)  festzuhalten  und  nach  seiner  Bedeutung  nnh  und  wei* 
ter  zu  ftslallen.   Dies,  die  grosse  Kunst:  aus  Wenigem 
v.iel  zu  machen,  ist  die  allein  mögliche  und  würdige  Aufgabe 
der  Lehre. 
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Aus  diesem  Grunde  führt  auch  der  Verf.  im  praktischen  Lehr- 
gänge nicht  weiter,  n!s  bis  zur  drillen  Fi^urairorm  einschiiessiicb. 
Die  folo:onden  Formen  oder  Eiilwickeiungen  sind  kiiusllerisch  wich- 
tig und  düritea  in  der  Theorie  nicht  übergaageD  werden.  Aber 
ihre  Durcharbeitunjc  wird  besser  dem  eiirnen  Verlan<;rn  des  Jünfiers 
anempfohlen  und  nherlassen  bleiben,  als  nicihodisch  und  posiliv  >;e- 
fodcrt  werden  können,  wei!  sirh  hier  die  freie,  nicht  \orljrizube- 
rechnende  Individualität  und  SlimiDUUg  mehr  geltend  macht,  aU  iji 
deu  ersteo  drei  Figuralformen, 


Zum  achten  Abschnitte. 

Seile  153. 

Das  Einzige,  was  bei  der  Einfübrnng  des  Cantus  firniQs  m 
abwechselodeo  Slimmen  (S.  153,  D)  noch  der  Berücksichügaog  em- 
pfohlen werden  könnte,  ist:  dass  mau  mit  dem  Wechsel  der  Slim- 
men '  kein  leeres  Spiel  treibe ,  und :  dass  man  deoselken  klar  und 
dadorcb  fossUch  bewerkstellige. 

fis  kann  in  dem  Texte  manches  Kirchenliedes  wohl  ein  guter 
Grund  liegen  y  den  Gantns  firmus  durch  zwei  oder  mehr  Stimmen, 
z.  B.  durch  alle  Stimmen  eines  Singchors  wandern,  jede  Stimme 
mit  der  Strophe  eintreten  zu  lassen,  die  ihrem  Sinn  (Tb.  I,  S.  319) 
am  meisten  zusagt.  Wo  aber  nicht  die  Klang-  nnd  Karaklerver- 
scbiedenheit  der  Stimmen,  wie  eben  der  Chor-  oder  verscbiedner 
InslrumentsUmmeo  und  verscbiedner  Registraturen  auf  der  Orgel 
zu  Hülfe  kommt,  wo  Mos  der  Unterschied  der  Höbe  und  Tiefe  die 
mit  dem  Cantus  firmus  auftretenden  Slimmen  von  einander  abitofi: 
da  Ihut  man  wohl,  sich  auf  zwei  entschieden  von  einander  ge- 
trennte Stimmen,  z.  B.  Diskant  nnd  Tenor,  oder  Alt  nnd  fiass  zu 
bescbräuken,  damit  der  Wechsel  der  Stimmen  anch  einen  bestimm, 
len  Erfolg  habe*  Dieser  letzlere  Fall  ist  im  Grunde  der  Einzige» 
der  jetzt  in  Betracht  kommen  kann;  denn  die  Anwendung  und 
Verschiedenheit  der  Singstimmen  und  Instrumente  wie  der  Orgel* 
registraturen  wird  erst  in  der  Lehre  vom  Vokal-  und  Instruiueuial- 
salz  erörtert. 

Findet  man  sich  nun  durch  den  Sinn  des  besondern  Liedes 
oder  aus  andern  Gründen  angcicgi,  den  Cantus  iirmus  iu  wech- 
selnden Stinuuen  zu  führen,  so  ist  ferner  zu  erwägen,  auf  welchen 
Punkten  der  Stinimwechsel  eintreten  soll?  Zunächst  ist  es  hier  in 
der  Hegel  (wa  nichl  ein  besondrer  Gedanke  em  Andres  verlangt) 
ratbsam,  jeder  Stimme  einen  vollen  Satz  zuzuerlheilen,  jede  Slim- 

34* 
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me  —  wie  wir  slets  (S.  142)  thuu  —  ausreden  zu  lassen;  z.  B. 
der  einen  Stimme  den  ersten  Theil  des  Chorals,  der  zweiten  die 
Wiederholung,  oder  jeder  Siimme  eine  ganze  Cboralstropbe  zuzu- 
ertheilen.  Sodann  ist  auch  hier  eine  gewisse  Ebenmässigkeit  wüd- 
schenswerth ,  die  sich  darin  äussert,  dass  jede  Stimme  unpefabr 
gleichen  Antheil  am  Cantus  firmus  nimmt,  und  bei  mehrmaligem 
Wechsel  eine  angemessne  Folge  beobachtet  wird.  So  ist  bei  dem 
Vorspiel  des  evangel.  Choralbuchs  zu  Allein  Gott  in  der  Höh'  sei 
Ehr*'*  geiebeben.  Dieser  Choral  hat  einen  aus  zwei  Strophen  be- 
stebeadeo  ersten  Theii,  der  wiederholt  wird,  und  einen  zweiten 
Theil  von  drei  Slrcpben.  Das  Vorspiel  *)  l&ssl  den  ersten  Tbeil 
¥on  einer  hohen  Siimine  vortragen. 


318 
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nnd  von  einer  tiefen 
aaen  wiederholen. 


unter  Beihehaltnng  der  PignnlatiM- 


*)  Der  CaotBf  flmu  wird  iai  Mal  in  eiaer  vierrdtsigeB  Sliame  (s.  dar- 
iber  i.  allf.  ÜMiktohrt,  S.  138)  «»nhrt  md  m»  fMckriatea. 
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Nachher  nimmt  die  höbe  Stimme  die  ersle  und  dritte ,  dazwi- 
scheo  die  liefe  Stimme  die  zweite  Strophe  des  zweiten  TbeiJes. 


F. 


Zur   vierten  Abtbeiluog. 

Zum  ersten  Abschnitte. 
Seite  159. 

Wer  erst  bis  zu  den  begleitenden  Nachahmungsformen  vorge- 
drungen ist,  wird  io  No.  223  und  der  Begleitung  mit  einem  ge- 
henden Bass  oder  einem  sogenannten  Kontrapunkt  (S.  233)  einen 
neuen  Fall  zwei  verschieden  abgeleiteter,  aber  einander  berühren- 
der Formen  erkennen.  In  No.  307  bis  309  haben  wir  nämlich 
Nacbabmungssätze  vor  uns,  denen  —  nicht  etwa  eine  blosse  Be- 
gleitung, wie  z.  B.  in  No.  291,  sondern  —  eine  eigen  karakteri- 
sirte  bewegUche  Stimme  entgegentritt.  In  No.  223  ist  es  nächst 
dem  Gantus  firmus  auch  zunächst  die  bewegliche  Oberstimme,  die 
uns  beschäftigt  und  die  wir  als  einen  Kontrapunkt  bezeichnen  könn- 
ten; die  beiden  Unterstimmen  treten  mehr  zurück. 

Diese  Bemerkung  kenn  uns  darauf  führen,  einem  einfach  ge- 
.setzten  Choral  irgend  eine  bewegliebe  Stimme»  s.  B.  dem. in  No. 
223  bebandelten  diese  Mittelstimme  — 


1 


f 


zuznertbeilen,  oder  eine  bedeutsamer  geführte  Stimme  (z.  B.  diesen 
Bnss  aus  dem  —  unfertig  akgebrochnen  Vorspiel  des  ev,  Cboralb. 
so  y»U  Ewigkeit  du  Donnerwort'*) 


LMgo.  VoUm  W«tk. 
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dem  mxK  einfacher  Begleitung  anterstotzten  Cantns  frmus  enigegen 
Iretcn  zu  lassen. 

Solche  Arbeilen  kann  jeder  für  sich  versuchen  und  sieh  darna 
in  der  Fäbmng  einer  fliessenden  oder  eigenlhfimlieh  karaklerisirteii 
Sliflime  üben;  einer  Anweisung  bedarf  es  dabei  nicht.  —  Uebri* 
gens  werden  dergleichen  Formen  mehr  auf  weltliche,  ab  auf  Cbo* 
ralmelodien  angewendet,  weil  sie  an  der  Kraft  polyphoner  Stimm- 
führung nur  einen  beschrünklen  Anlbeil  haben. 


ZuDB  fünften  AlwchDitte* 

Seile  184. 

Die  Choralflguraliott  ist  eine  jener  Formen,  die  man  ur- 
sprüngliche oder  typische  nennen  kann,  da  sie  den  grSsslen 
Theil  der  Kunsigescbichle  mitgelebt,  ja  die  Bntfaltaog  der  Kunst 
SU  grossem  TbeU  an  sich  erlebt,  dnrch  sich  haben  durchgehen  las- 
sen, und  man  sie  scboA  dessbalb  (wie  wir  einst,  Tb*  i.  S.  2d4, 
Yom  Choral  seihst  aussprachen)  nie  ohne  Ehrfurcht,  ohne  Pietät 
anblicken  kann.  In  der  Multerkircbe  wurde  der  „Tenor***)  von 
den  figuralen  Ghorstimmen  umkränzt  und  feiernd  umzogen,  und 
nur  ans  ihnen  keimle  und  blähte  die  ebenfalls  typisch  geivordne 
Gestalt  der  Fuge  empor,  gleichwie  auch  wir  sie  (S.  234,  419)  aus 
der  Figuration  haben  entstehen  lassen.  Unser  Luther  freute  sieb 
des  wundersam  sinnreichen  Wesens,  das  zu  ihm  in  den  „Mu. 
leten''  eines  Senfl  und  andrer  Zeitgenossen  herüberkam;  es  ist 
einer  der  Beweise  seines  Tiefblicks,  dass  er  durch  die  Ausartung^ 
der  Kirchenmusik,  und  die  Klagen  von  Seileu  der  erleuchtelsten 
Männer  der  MuUcrkirchc  hindurch  den  guleu  unverweslichen  Kern 
besser  erkanot,  als  irgend  einer  seiner  Zeilgeoossen.    Luter  den 


*)  Tenor  (lahalt,  UaupUQbalt}  bie&ä  die  iiaupUttmiDe,  der  vom  mioistrireo- 
d«n  Priester  T«rgetragii«  Gantn«  imna,  vm  den  heruM  {in,  Corona)  der  Cher 
der  (iianeodea  Knabea  figaral  saaf,  «dar  (nseb  arsprÖBsliclMr  Waiae}  diakaa- 
tiairte,  abweiebead  eaag. 
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Neuern  iüt  es  Sth.  Bach,  der  diese  Form  ciiVi^sl  anj^ebaui  uod 
in  ritaiinigfacljsler  Weise  verhcrrliclil  hat.  lu  seinen  kirchlichen  Ge- 
san^  n  und  Or-^elkomposilioiien  iit  <;l  ein  Schulz  der  (ieisinnigsten 
lind  ironimsten  Kiguialsälze  für  diejeni«^en  ^iachkomiueii  aufbewahrt, 
welche  relif»iÖüe  und  musikalische  Kmpfiinglichkeil  dafür  auferzogeo 
haben;  so  laug«  es  ein  deutsches  Uerz  giebl  für  chrisllichp  Wei- 
sen, so  lauge  wird  sein  Choral:  ,  0  Mensch  brwein'  dein'  Sünde 
gross*'  (mil  dem  der  erste  Theil  der  Matthiiischen  Passion  schliessl), 
seiue  Bearbeiluug  des  Liedes  Schmücke  dich,  ü  liebe  Seele ^*  für 
4ie  Orgel  (viel  andrer  Werke  gleicher  Art  zu  geschweigeo)  im 
empräiiglicbea  iäiemüthe  wiedertönen  und  die  ionerslen  Saileo  mii 
seinem  frommen  Anhauche  beseelen. 

Aber  auch  in  der  nachfolgenden  Zeit,  bis  auf  unsrc  Tage,  — 
in  langer  Abwendung  von  Kirche  und  Kirchenmusik  und  unler  den 
Vorwalten  weltlicher,  namentlich  draniatisch«*r  Kunslinteressen,  — 
baben  besdnders  die  evangelischen  Kircbenkompontsten  ihre  An- 
bänglichkeit  an  diese  Form  bewabrl.  Der  bei  weitem  grösste  Theil 
aller  im  Druck  erschienenen  oder  unler  dem  Gottesdienst  improvi- 
sirlen  Vor-  und  INachspiele  Tür  Orgel  gehört  ihr  an,  z.  B.  die 
grSsste  Zabl  der  Prüludien  in  Fisch er*s  Cboralbneh*)  und  Ibnli- 
eben  frnhern  Werken.  Dass  unter  der  Menge  dieser  Arbeilen  nieht 
alle  voUendel,  viele  in  der  Tbal  mebr  Produkte  einer  kunsüeriscben 
Manier«  als  Brzeugniase  eines  erweckten  und  gereiften  Geistes  sind, 
dass  maneher  fpomne  und  pflicbteifrige  Organist  bei  dem  Mangel 
an  genugenden  Bildnngsanstalten  und  nnter  dem  Dmek  ungünstiger 
Verbällnisse,  einer  kSomerliehen  BzistenB  u.  s.  w.  nicbt  Müsse  und 
Kraft  SU  böherm  Vollbringen  gefunden  bali  das  Alles  kann  niobl 
geleugnet  werden  t  darf  uns  aber  noch  weniger  dabin  bringen ,  die  • 
SchwSehen  einnelnert  selbst  vieler  einzelnen  Werke  der  Kunstfonn 
beisninessen.  Noeb  ist  die  Kunst  der  Ftguration  nicht  ausgestor- 
ben; sie  kann  nicbt  aussterben,  so  lange  es  eine  ehristliebe  fSirche 
imd  für  kireblieben  Gesang  den  Sebmuck  der  Orgel  und  Cbdre 
giebt;  sie  ist  eben  eine  typische  Gestalt;  sie  kann  aneb  niebt  ei^ 
aehSpft  werden,  wird  sieb  nen  erfrischen ,  an  oft  ein  kfinstlerisehes  ' 
Gemiilb  mit  frischen  Etnfvflnden  in  eigner  Weise  und  Tüchtigkeit 
sieh  ihr  xnwendet.  Wem  —  wie  dem  Verfasser  —  die  seltne 
Freude  geworden  ist,  den  im  Oralorinm  so  berühmten  Friedrich 
Schneider  in  Dessau  (oder  seinen  Brnder,  den  tr^lflicben  Orga- 
nisten in  Dresden)  auf  der  Orgel  in  Fngen  und  unerschöpflichen 
Fignrationen  den  reicbsten  Geist  und  hohe  Meisterschaft  in  Satz 
und  Spiel  offenbaren  sn  hören :  der  wird  die  Richtigkeit  dieser 


*)  GewSbniieh  lit  nieht  der  gtase  Cboral,  sondere  nur  «in  TbeiLdesMlben 

fignrirU 
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irostvollen  Veroicheruog  aus  aniBittelbirer  Wahraehmuiig  bexeo^eu 

können. 

Eine  interessaDte  Anwendung  hat  unsre  Form  an  einer  Ställe 
geFiindcn ,  wo  man  sich  ihrer  nicht  hätte  versehen  sollen  ,  nämlich 
in  Mozart^s  Zauberflöte;  und  man  hat  ihr  sogar  die  Ehre  er- 
zeigt, sie  da  fiir  noch  etwas  Andres  anzusehen,  nämlich  für  eine 
Foge  zum  Choral  (S.  337) ;  worüber  in  dem  Nachtrage  zur  zwei- 
ten Abtheilung  des  vierten  Büchel  sum  vierteo  Abfcbaiiie  noch 
Einiges  zu  sagen  sein  wird. 

Die  Einführung  Tamino's  in  den  mysteriösen  Pröfiingapfad  durch 
die  geharnischten  Männer  hat  Mozart  mil  geheimnissvoller  Feier- 
lichkeit zu  umgeben  gewnsst,  indem  er  von  den  Geharnischten  dea 
Choral:  ^^Acb  Gott,  vom  Himmel  aieh  darein^'  in  Oktaven  (Baee 
und  Tenor  — 


-Q- 


vom 


-« 


sieb      4m  •  rdla! 
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Der,  welcher  wandelt  die««  Straite    veU  Basehwar  -  dt» 


nnter  Begleilong  von  Plöie,  Oboe,  Fagotten  und  Immunen)  singen 
die  Saiteninstrumente  dagegen  figuriren  iiisst.    Dies  — 


1  5— HIfr 

"ü.  •  YC. 

CB.  •  TC. 


ist  nach  einer  freien  Einleitung  von  sechs  Takten,  der  Anfang  der 
Figuralioo.  Man  gewahrt  sogleich  in  den  neun  ersten  Achteln  das 
Hauptmotiv,  im  vierten  und  fünften  Takt  in  der  Oberstimme  ein 
zweites  Motiv,  in  dem  c — h — c  der  zweiten  Violine  *)  einen  kleinen 


*)     beseiekaeti  .f'io/uM,  ya:  yüUa,  yC:  yichneeUo,  CB:  Omtniba$99. 
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Gei^nsalz  znm  Uaaplmolive,  und  in  den  lelsleo  vier  Acbtela  den 
BintriU  des  Basses  mit  dem  Hauptmotive. 

Der  ersleo  Strophe  tritt  eogleicb  das  Hauptmotiv  xweinel  in 
fiftsf  9  einmal  in  der  Oberstimnie  mit  seinem  Gegensatxe  gegenüber  9 


von  den  letzten  Takten  aus  arbeitet  das  zweite  Moliv  mit  gehen- 
dem Basse  der  zweiten  Strophe  entgegen,  bei  deren  Schlosse  das 
Hauptmotiv,  durch  drei  Vortöne  erweitert. 


SS8 


II 

wieder  durch  drei  SUmmen  geht.  Das  Ganse  ist  mit  der  Leichtig- 
keit geföhrt«  die  ein- solcher  Meister  der  Töne  übeFsIl  bewihrt  ud 
der  Schauplatz  dieser  Oper  foderte,  und  hat  dabei  von  der  nr- 
sprüoglich  ernstern  Form  genng  des  Ernstes  und  geheimnissvoller 
Weihe  angenommen,  um  dem  Moment  des  Dramas  auf  das  Gliefc- 
licbste  SU  entsprechen.  Das  dem  Räume-  nach  fast  vorherrschende 
zweite  Motiv  bietet  sieb  dabei  als  beweglicheres,  empflindnngsvoU 
doch  leichteres  Elements  das  Hauptmotiv,  und  was  sich  ihm  (wie 
in  No.  ^l^)  im  Bass  anhängt,  hilt  die  ernstere  Wurde  gewieb- 
tiger  fest. 

Dass  fibrigens  die  Kunst  der  F%nrutioD  gegen  eine  gegebne 
Mebdie  in  ganz  andern  Runstformen,  namentlicb  in  allen  grössem 
Toosätzen  vom  grössten  Einflüsse,  ja  onentbehrlicb  ist,  wird  sieb 
besonders  in  der  Lehre  vom  Vokal-  und  Instmmentalsatze  deut- 
lichst ofleobaren. 
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Zur  ersten  Abtheilung  des  vierten  Buehs* 

Zum  ersten  AbschoiUe. 

Seile  191. 

Jede  der  in  ODsem  Tn^rn  so  zahlreich  erscheinenden  l:)iiiddti- 
SammloQg  bietel  in  der  Mehrzahl  ihrer  Sätze  Anwenduo^eo  der 
freien,  zor  Homopbouie  zarüokgeweDdelen  Form;  so  —  um  aus 
der  verhreitetsten  Sammlung  nur  ein  l'a.ir  Beispiele  beraos7.n<^reireii 
—  das  erste  Heft  von  .1.  B.  Krämers  Etndes  pour  le  Piannfhrtc 
No.  I  ,  2,  13  und  Nu.  5,  7,  9,  von  denen  die  ersten  drei  Sätze 
mehr  präludienhaft,  die  letzten  drei  mehr  liedmässig  sind. 

Es  wird  dem  Schüler  nützlich  sein,  dergleichen  Sätze  zu  zer> 
gliedern,  ihre  Form  und  Eiitslehungsweise  sich  klar  %'orzatttelieu 
und  gelegentlich  ähnliche  Sätze  über  andre  Motive  zn  geslatten. 
So  hebt  z.  B.  No.  1  nach  dem  ersten  Akkorde  mit  einem  Gange 
fignrirter  Sexlakkorde  an,  der  sich  dorcb  mehr  als  zwei  Oktaven 
hehl  und  mit  andrer  Molivirong  wieder  senkt,  um  im  Domtnanttone 
zu  scbiiessen,  statt  dessen  der  Qiiartsextakkord  der  Hauplloolka 
folgt*  Ein  ähnlicher  Gang  lÜhrl  blnah  und  verändert  wieder  hin- 
auf,  worauf  der  Sehliiss  mit  harmonischer  Figorirung  gebildet  wird. 
Das  ganze  ist  also  eine  Heibe  verknüpfter  und  verwandter  Gänge, 
die  zu  gar  keinem  bestimmtem  Salze  fuhren.  Dngegen  beginnt 
No.  5  mit  einem  zwar  fignralen,  aber  Uedmässigen  Satze  von  sechs 
Takten,  der  mit  dem  siebenten  schltessen  sollte,  dessen  Schiasstakt 
aber  gleich  zum  Wiederaofang  des  Ganzen  auf  der  Dominante  be- 
nutzt wird.  Eine  zweite  Wiederholung  tritt  in  der  Parallele  auf 
und  fuhrt  in  weiterer  Attsbreitong  zum  Schlüsse  des  Ganzen.  Es 
ist  dieselbe  Konstruktion  im  Grössern  (nur  mit  einem  yerlängertea 
Schlüsse)!  schon  vor  uns  gehabt  haben,  eine  Polge  von  drei 

Sätzen  statt  einer  aus  Vorder-  und  Nachsatz  gebildeten  Periode. 

Man  gewahrt  schon  hier,  dass  dergleichen  Gebilde  für  uns 
keine  neue  Lehre  oder  Schwierigkeit  enthalten,  und  wir  werden 
nur  zu  ihnen  greifen,  wenn  uns  ein  freier  und  bestimmter  künst- 
lerischer  Antrieb  zu  ihnen  binleilet,  oder,  wenn  wir  eine  neue 
Form  suchen,  unsre  Gewandtheit  zu  erhöhen.  —  Doch  kann  dabei 
auch  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  im  All^^emeinen  diese  p:anzc 
Kunslform  im  künstleriscben  Sinne  nicht  die  ungcmässigle  Schätzung 
und  Verbreiliirif;  verdient,  die  ihr  eben  jetzt  zu  Theil  wird.  Denn 
sie  bat  äu  der  iiiriern  Mächtigkeit  der  Poly  phouie  nur  geringen  An- 
theil ,  entbehrt  den  Idecnreichiiiiim  der  »i^rössern  zusammengesetz- 
ten Formen  uad  bat  sich  dabei  doch  schon  von  der  Innigkeit  und 
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reinen  Seelenslärke ,  deren  das  freie  Lied  fähig  ist ,  mehr  oder 
weniger  entfernt;  sie  ist  eine  der  Misch-  und  l]cbergar)<:;sforinpn, 
in  denen  sich  nicht  sowohl  die  bestimmte  Kraft  einer  Griindform, 
als  vielmehr  die  Sohra nkenlosigkeit,  Lngehemmtheil  des  durchaus  in 
sieb  freien  Künsllergeistes  weiset  und,  die  entschiedneru  Formen 
vor  Erstarrung  behütend,  die  Flüssigkeit  und  Lebendigkeit  des 
künstlerischen  Gestaltens  unierhäli.  Dieser  Ausspruch  trifft  aller- 
dings nicht  einzelne  Arbeiten  in  einer  solchen  Form,  sondern  nur 
dea  Grundbegriff  der  Fonn  selbst;  und  es  giebt,  seiner  unbescha- 
det, bekanntlich  gar  manche  Etüde  und  andre  hierher  zu  zählende 
Tonslücke»  die  wahre  Kunstwerke  sind,  denen  also  diese  ihre  Form 
wahrhaft  gereebl  und  notbwendig  ist.  —  Was  übrigens  den 
Aniheil  der  neuesten  Zeit  an  der  Etüdenform  so  weit  ausgebreitet 
bat«  ist  das  Bednrfniss  der  grossen  U laviervirtuosen  (und  ihres 
Gefolges),  ihre  besondre  Geschicklichkeit  in  eigen  frfunducn  Passa- 
gen und  Begleitungen  zn  zeigen.  Dies  kann  nun  allerdings  nicht 
leichter  ond  pissender  geschehn,  als  in  der  Eiüdenforui,  die  sich 
aas  der  erwählten  Pom  sogleieb  ihr  Hauptgeschart  niaitht  und  von 
der  sich  der  Dilettant  fiberreich  beschenkt  meint,  wenn  nebenbei 
ein  wirmerer  künstlerischer  Anhaoch  fühlbar  wird. 


I. 

Zn  Seite  196. 

Der  in  No.  264  milgelhcille  Liedsalz  hat  einen  mchl  unbedeu- 
tenden Aniheil  an  polyphoner  Fassung.  Es  könnte  aber  hier,  wie 
in  der  Choralliguraliou  (S.  533)  auf  eine  einzige  Figuralstimme  mit 
einfachen  Begleilungslimmen ,  einer  HaupLstimme  gegenüber,  zu- 
zückgegnngen  werden.  So  ist  die  zwanzigste  Etüde  im  zweiten 
Kramer'scheu  Hefte  — 
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verfasst,  ein  zweilheiliger  Liedsatz,  der  sich  nach  einem  MiUelsalze 
(driUeo  Theile)  wiederholt  und  mit  einem  Anbang  schliesst.  Man 
sieht  sogleich  im  Anfang,  dass  die  beiden  Unlerslimmm  sich  als 
ebfacbe  Begleitung  unterordnen,  der  Tenor  im  dritten  Takle  sogar, 
tun  es  den  andern  Stimmen  bequem  zu  machen,  pausirt.  —  Wollte 
Bau  sieh  vorsteliea,  dass  Kramer  die  Melodie  vorgefunden  oder 
▼oravskomponirt ,  so  hätten  wir  hier  an  einer  weltlichen  Melodie 
denselben  Fall  vor  uns,  den  wir  in  No.  tn  einer  Choraimelo- 
die  betrachtet  haben.  Auch  hier  also  berühren  sieh  cwei  Formen; 
ver  der  in  No.  aufgewiesnen  mächtig  iai,  dem  wird  sieh  auch 
die  oben  gezeigte  nicht  spröde  erweisen. 


Zum  aieiiealeQ 


Seite  233. : 

Die  Ubm  (nnd  demnach  das  &nptwerk)  hat  es  vomehmKeh 
mit  den  ans  der  Idee  der  Nachahmnng  ielbstilndig  entspringenden 
Formen  zu  thnn.  Allein  diese  Idee  hat  tausend  und  aber  tansead 
AnJuinpfongen ,  anch  da»  wo  sie  nicht  den  Raiakler  der  Ranstforn 
selbst  bestimmt,  —  wie  wir  ja  anch  schon  in  No.  276  ein  Ton* 
stück  haben  beginnen  sehen,  das  keineswegs  durchgängig  auf  Nach- 
ahmang  beruhte,  fiesonders  In  grossem  polyphonen  oder  zur  Po- 
lypbonie  hinneigenden  Tonstäeken  regt  sich  allaugenblicklich  eine 
Nachahmung  bald  einzelner  Motive,  bald  ganzer  Sätze.  So  finden 
wir— '-um  nur  aus  tausenden  ein  Paar  Beispiele  herauszugreifen —  im 
ersten  Satze  von  Mozart's  6rmoll-Symphonie  diese  Naciiahmoog : 
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und  gleich  der  folgeude  Satz»  das  Andante,  beginnt  mit  einem 
Nachabmungssalze, 


der  sich  mehrmals  in  verschiedner  Weise  wiederholt «  z.  B.  gleich 
vom  achten  Taiit  an  so. 


(die  erste  Violine  ahmt  selir  frri,  nur  die  Haopfpnnkl«'  atidoulend, 
den  Bass  aus  No.  nach)  oder  (S.  35  der  Breilkopfschcn  Par- 
titur) mit  genauerer  Nachahmung  des  Bassmotivs  in  der  ersten 
Violine,  oder  hier  — 
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—  im  — 

wo  das  ersle  ffttihahninngsaioUT  »eb  mit  mnem  aodeni  (in  enler 

Violin  und  Violoncell)  vereinigt.  Es  genügt,  wie  gesagt,  an  ilie- 
sen  Beispielen ,  weil  sich  ähnliche  mehr  oder  weniger  ausgedehnte 
in  allen  grossem  TonstüclLen  auf  den  ersten  suchenden  Hinblick 
finden. 

Wir  w(»llen  nicht  von  dieser  Betrachtung  der  Nachahmungsfor- 
nien  (die  in  der  Vokal-  und  Instrumrntallehrc  weiter  geliihrl  uird) 
scheiden,  ohne  uns  uochoials  Recbenscbafl  über  den  Sinn  derselben 
abzuic<;en. 

Zuvördersl  wissen  wir  bereits  (S.  143),  dass  in  allen  polypho- 
nen Salzen  ein  höheres  Lehen  die  iheilnehmenden  Stimmen  Htircli- 
dringl,  und  dass  diese  nach  Selbsländi^keit  vordringenden  Slimmcri 
nur  durch  ein  freies  Interesse  an  dem  von  einer  unter  ihnen  vor- 
getragnen Salze  (S.  199)  zur  Naclialimung  angeregt  werden.  Die- 
ser Salz  kann  so  wichtig  worden  ,  dass  er  unser  ganzes  Interesse 
in  sich  zieht  und  uns  zu  den  Fcirniea  des  Kanons  (S.  445)  und 
der  Fuge  (S  234)  hinleilel,  oder  uns  wenigstens  (S.  230)  zu  den 
dorchgeführlen  aher  mehr  gangaiti|;en  JNacliahmungsrorracn  veran- 
lasst; es  kann  aber  auch  nur  gelegenllieh  erwachen,  so  dass  sich, 
wie  in  der  Mozart'schen  Symphonie,  polyphoner  und  homophoner 
Salz  mischen ,  die  Slimmeu  bald  sich  einer  einzigen  Hanplsiimme 
unlerordoeo,  bald  zwei  oder  drei  Slimmeu  abwechselnd,  wie  z.  B. 
hier  — 

ist«  Hanptetinimc.  ^M^— ^  _ 


5 
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Haoptstionie  siod,  bald  zwei  oder  mehr  Stlminett  sich  io  einzelnen 
Abschnitten  Toriibergehend  so  polyphonem  Gesang  und  Nachahmong 
erbeben.  Alle  diese  verschiednen  Weisen  haben ,  jede  an  ihrer 
Stelle,  ihr  vollkommnes  Recht ;  wir  müssen  zu  jeder,  also  auch  sn 
naehahmender ,  fbgirender,  kanonischer  Abfassung  vollkommen  ge- 
schickt sein. 

Dagegen  wollen  wir  uns  in  aller  Strenge  davor  hfiten,  irgend 
eine  dieser  Schreibarten  wiUkährlich  anzuwenden,  entweder  aus 
Gewohnheil  (die  zur  Manier  würde)  oder  gar  ans  Eitelkeit«  elwn 
nm  unser  Geschick  in  der  Nachahniuag  zu  zeigen.  In  dieser  Be- 
ziehung hat  die  iltere  Theorie  und  die  ihr  anhängige  Kritik  viele 
Verirrungen  hervorgerufen.  Man  hat  sich  von  der  richtigen  Wür- 
digung der  nachahmenden  und  kanonischen  Formen  dahin  verirrt. 
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ihnen  erne  injbedinfjte  Schälzuiij;  (gleichviel,  ob  sie  am  rechten  Ort, 
aus  dtT  \i\vr  lies  Kunsiwepks  heraus  erschienen,  oder  oichl)  zu 
zolleu,  und  suh  oClcrs  gar  dahin  l>riiij;en  lassen,  den  Werth  eines 
Kunstwerks  und  die   \Vürdip;keii  eines  Künstlers  nach  der  Masse 
der  Nachahmungen   oder  sop^pfiannlcn  gelehrlern  (kunlrapunkliscli 
umkehrbaren)  Sätze  zu  ern»es?»fn.    In  dieser  Hinsieht  hat  raan  sich 
iibermasst^^  an  den  häMll-cn  Nacliahmungcji  in  Mozarl's  und  Andrer 
Werken  ergälzl,  nn  l  aiiilre  Kleister  (z.  B.  Forkel  den  einzigen 
Gluck)  wohl  gar  geladelt,  wenn  ihn-  Idten  sie  auf  andre  Wege 
fiibrlcn ,   vvülirend  eim-   lirTere  flÜnsielU  in  jene  beloblen  Werke, 
selbst  in  die  des  gelehrtesten  Tonsetzers  S e b.  Bach  (nach  Je- 
ner Ansiehisweise  zu  reden),  sogleich  erkennen  muss ,  dass  jene 
Meister  von   allem  Prunk   und  Tand  falscher  Gelehrsamkeil  als 
rechle  Hünsllcr  sich  fern  und  frei  hielten  (und  in  ibreo  Meister- 
werken am  freiestcn)  dass  sie  zu  jeder  Form  bereit  und  geschickt 
wareo  und  dabei  keine  als  die  ihrer  Aufgabe,  gemässe  ergriffen, — 
wie  z.  B.  Seb.  Bach  in  seioem  grösslen  Werke,  der  Maiihäi- 
sehen  Passion,  die  ihm  so  naheliegeode  Pugenform  nur  in  zwei 
Fugato- Sätzen  angewendet  hat.    Gs  sind  uns  Sonaten,  Lieder- 
ssrnmlangen,  ja  ganze  Opern  Neuerer  (und  Talentvoller)  zu  Ge* 
sieht  gekommen,  die  durch  dieses  Missversiehn  so  tief  io  das  ver- 
filzte Gestrüpp  anaufhörlichcr  Nachahmungen  hineingeführt  waren, 
dass  der  vom  Voruriheil  der  Schule  irregeführte  Geist  vergeben« 
arbeitete,  sein  eigentliches  Ziel  zu  erreichen* 

Oefters  wird  aneh  wobl  zu  den  Nachahmungen  und  Slimm* 
«blösuiigen  gegriffen,  weil  der  Geist  des  Tonsetzers  nicht  sogleich 
den  Gedanken  vollenden,  den  einen  angeknüpften  Fad^n  weiter 
fuhren  kann,  —  also  aus  Sekwiehe  der  Konseption  oder  des  Ka- 
rakters.    Wer  von  seiner  Idee  ganz  erfüllt  ist  und  sie  »ii  minn- 
lieber  Kraft  festhalten  kann,  dem  gelingt  es»  sie  in  bestimmtes 
und  befriedigenden  ZSgen  zu  offenbaren;  so  sehen  wir  in  den  grossen 
Melodien  Beelhoven's,  Bacfa's,  Gluck's.   Wer  sich  nur  beiss  auge- 
regt fühlt,  nicht  aber  durchglüht  und  zur  VoUführung  io^ einem 
Zuge  gekräftigt ,  der  kann  aus  kleinem ,  vielleicht  glücklicher  — 
oder  tief  empfuodoen  Motiven  uod  SStzea  in  geschickter,  feiner 
Arbeil  ein  Werk  mosaikartig  Zusammenselzen«  das  uns  ergötzt  und 
anregt  t  aber  die  liefe  nachhallige  Wirkoug  eines  ungestört  in  gan- 
zer Fülle  sich  ergiessenden  Gemüths  kann  der  musiviscbcn  Arbeit 
nimmer  gelingen.  —  Auch  hier  müssen  wir  der  altern  Lehrweise 
einen  grossen  Theil  der  Schuld  hcimes-^en.     Sie  hat  nach  ihrem 
eignen  Bekenntnisse  nicht  vcnnochl,-  die  Kraft  der  Melodie  und  des 
Uhylhmus  in  seinen  geistigem  uml  grössern  Verhältnissen  im  Schüler 
zu  erzichri ,  sondern  nur  zu  abstrakter  Ihirinnnie  und  eben  so  ab- 
sliakleu  koulrapuuklisehen  Geschickiiciikcilen  angeleitet.  Kein  Wun- 
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der»  wean  selbsl  begablere  Sckifler  in  ik$tr  Lücke  in  ihnr  Aut- 
bildoog  oft  seh  wer  za  ietden  ood  fremde  Schotd  sn  bosseo  haben! 


Ii* 

Zur  zweiten  AbÜieilung. 

Zum  vierten  AbschniUe. 
Seite  268. 

Indem  der  Verf.  die  Fugenlehre,  —  einen  der  wichtigsten  Ab* 
sobtiitte  der  ganzen  Kompositionslehre  nm  seines  Gegenstandes  and 
um  seiner  entwickelnden  Knft  willen,  —  auf  Anlass  der  dritten 
Ansgibe  wieder  einmal  mit  seiner  eignen  Lebrweise  in  der  Aus- 
libang  vergleicht,  wie  sich  dieselbe  an  steter' Erfahrung  aosgebildet 
hat :  mnss  ihm  wieder  der  miohtige  Yortheil  des  lebendigen  Unter- 
richts Tor  dem  sdbriftüchen  (den  er  sich  freilich  niemals  verfehll 
nod  in  den  neuen  Vorreden,  Th.  L  S«  IX.  wenigstens  angedentei 
hat)  recht  schlagend  vor  Aagen  treten«  Im  lebendigen  Unterricht 
hat  der  Lehrer  bestimmte  Persdnticfakeiten  vor  sich ,  die  er  nach 
Fähigkeit  und  Vorbiiduog  kennt,  fortwährend  beobachtet,  nach  deren 
jedesmaligem  Vermögen  oder  Bedifafniss  er  sich  in  jedem  einselnen 
Moment  des  Lehrgangs  einrichten,  jetst  Uanches  voranssetsen,  jetzt 
Manches  nadiholen,  jetsi  eilen,  jetzt  zögern  kann.  Du  Bach  mosa 
jedem  Leser  gerecht  sein,  jedem  billigerweise  Toransnasehenden 
Bedflrfnisse  entsprechen  nod  hfilfrelch  werden*;  es  kann  daher  nicht 
fehlen,  dass  es  Manches  bringt,  was  einem  Theil  der  Leser  onnt^* 
thig  ist,  während  ein  andrer  Theil  es  nieht  entbehren  kann.  Da- 
her vermag  der  lebendige  Untenriehl  für  jeden  Binielaen  kürzer  sn 
sein  ynd  scUagender  in  wirken;  das  finch  hat  dagegen  nur  den 
Voraiig  —  allerdings  einen  bedentenden  —  grösserer  Vollständig- 
keil und .  nmfasaenderar  Vorsoii^  anfiniweisen,  abgesehn  von  der 
wtehtigBlen  Bedentnng  aller  Schrift :  dass  sie  ihren  Inhalt  von  der 
Persänlichkeil  eines  Bincelaen  loslöset  nnd  zum  gemeinsamen  Be- 
sitz aller  macht,  zn  einem  festen  Besitz,  den  Alle  benutzen 
und  alle  fördern  können. 

Die  Wichtigkeit  der  Scbrift  wird  nicht  bestriUen  werden  kön- 
nen. Das  aber  bleibt  Gegeui»laini  sleter  Sorgfalt  für  den  Lehrer, 
sciuer  schnrLlichen  Miltheilung  so  viel  wie  möglich  die  Vortheile 
der  mündlichen  Lehre  neben  den  eiiroen  zu  bewahren.  Hierin 
Leixiedigl  dtr  Verl',  sich  selber  um  so  schwerer,  je  erwüuscbler 
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h  die  praktische  Lehrtfaitigkeit  «a  der  wtehsenden  ErfthroDg  ood 
Uebaog  steigert.  Dies  yeranlassl  die  Dacbrolgenden'  MitlheiloogeD 
ober  die  LebraMlhode  bei  der  Fege. 

Die  Erfindung  des  Theraa's  in  methodischer  Eotwicklung 
Bsebt  deo  Aufang.  Als  CniiKlIage  wird  die  aufsleigende  Tonleiter 
(oder  ein  Theil  derselben;  von  der  Tunika  aus  festgcselzl  und  der 
Scbluss  muss  ein  Ganzschluss  im  IhupUon  sein.  Man  weiss(S.263) 
dass  diese  Grundlage  die  rcgelmässi^'e  Bildung  des  Gefährten  ver- 
sUttel,  also  einstweileu  die  Ausnahmgeselze  über  denselben  cnlhehr- 
\kh  maciit.  Von  diesen  Theujaten  werden  einige  zu  Entwiirfeu 
einer  einzigen  (vollsläudigeu  oder  iibcrvollsländigen)  Durchführung 
benntzt  und  mit  einem  aus  derselben  enlwicltellen  freien  iSaize  (nach 
Art  der  Zwischensätze  in  der  Ton.irl  der  Dominante  ak  erster  Theil 
einer  Fuge  (S.  366)  oder  im  Hauplloo  als  Fugnio  oder  Foghette 
(S.  314)  geschlossen.  Kme  Zeillancf  werden  blos  Entwürfe  ge- 
macht, bis  der  Schüler  darin  eine  gewisse  Leichtigkeit,  Freiheit  und 
Kühnheit  erlangt  bat.  Dann  erst  werden  die  Entwürfe,  die  es 
verdienen,  ausgeführJ.  Geschieht  dies  zu  früh,  so  wird  der  Schüler 
leicht  befangen,  und  verirrt  sich  in  Gesuchlheit  oder  wagt  atcb  oieht 
über  das  Nächstliegende  und  Triviale  hinaus. 

Nach  dem  Vortrag  der  ersten  Ausoahraregcl  (S.  269)  wird  eine 
neue  Reihe  von  Thematen  auf  der  Grandlage  der  hinabsteigenden 
Tonleiter,  ebenfalls  von  der  Tonika  ah,  methodisch  entwickelt  und 
bearbeitet. 

5. 

Naeh  dem  Vortrag  der  zweiten  bis  vierten  Ausnahmregel  wird 
eise  dritte  Reihe  von  Tbematen  mit  ganz  freigegebnem  Einsatz  (also 
aach  auf  der  Dominante  oder  sprungweis)  entwickelt  und  bearbeitet. 
Hiermit  muss  die  Bildung  des  Themas  hinlänglich  geübt  sein  und 
für  die  weitern  Fälle  kann  der  Schüler  ohne  besondre  Anleitung 
die  erfodcrlichen  Themale  erfinden. 

Wir  werden  diese  methodischen  Winke  gelegnen  Orts  fort- 
setzen. Soviel  muss  schon  hier  einleuchten,  dass  auf  diesem  Wege 
reiche  (Jebung  erzielt  und  aufgehäuftes  Theoretisiren  vermieden  wird« 
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Zum  fEknften  Abschnitte. 

Seile  272. 

In  eigenlhämlicher  Weise  verfährt  Seb.  Bach  in  der  fünfstiiii- 
migen*  Cf#nioU-Fuge»  deren  Thema  in  No.  323  mitgetheilt  ist. 
Die  regelmassige  Beantwortung  hätte  den  zweiiea  Ton  des  Gefähr- 
ten eine  Slnfe  tiefer,  folglieh  statt  der  übermässigen  Quarte  eine 
grosse  *  oder 9  dem  Fuhrer  homogener,  eine  kieine  Quinte  ge* 
braebl. 

1  u  1    oder:  ,  _| 

Beides  würde  das  Thema  entstellt  und  den  ganzen  Salz  ver- 
dorben haben,  gleichviel,  ob  man  die  vorstehenden  oder  glücklicher 
gebildete  Gegensätze  aufgestellt  hätte.    Bach  aalworiet  dafür  in 


folgender  Weise'). 


Der  Tenor  giebt  den  Geftbrien  bei  a  in  genauester  Naehbil- 
duog  (oaeb  dem  Gmndgesets  der  Beantwortung  S.  263),  tritt  also 
mit  seinem  zweiten  Ton  in  die  Tonart  der  Dominante.  Der  Alt 
bringt,  mit  einem  Rilektritt  in  den  Ilaopttoo,  bei  b  den  Fahrer 


*)  Beiliullg  sei  anr  erwähnt,  dass  der  Aafuf iloa  des  Themu  ia  allea  Stia* 
■ea  tuier  d«r  ertUa  varkönt  tat  sm  Goattca  leicbtarer  Biatritl«. 


Digitized  by  Google 


547 


wieder.  Nun  erscheint  bei  c  der  Gelahrte  im  zweiten  Diskant» 
und  hier  wird  der  zweite  Tod  reg^eloiassig  um  eine  Stnfe  tiefer 
^etztj  allein  Baeh  kanu  dämm  die  karakterisliaehe  Quarte  nicht 
aufgeben.  Halle  er  also  wie  zuvor  bei  a  antworten  und  abermals 
mit  gis—ßsü  in  die  Dominante  Stenern  sollen?  Nichts  wäre  dem 
liefsinnigen  Gang  und  der  Würde  des  Ganzen  mehr  zuwider  ge- 
wesen, als  diese  innerhalb  weniger  Takte  immerfort  hin-  und  her^ 
gehende  Modulation.  Es  wird  also  von  jenem  eti  ans  das  Thema 
streng  nachgebildet  und  hiermit  in  die  Unlerdominante  modnlirt,  aus 
der  aich  nun,  bei  d,  der  erste  Diskant  wieder  in  den  Haupllon 
erheben  und  die  ganze  DurchfShrung  auf 'das  Würdigste  und  Fes- 
teste abschliessen  konnte.  Die  stille  langsame  Bewegung  des  The* 
oas  in  tiefen  Tönen  foderte  Erhebung,  die  sich  auch  in  dem  Ueber- 
gaog  zur  Dominante  (a)  auss|irach.  Schon  hier  aber  wurde  nicht 
in  ihr  geschlossen,  sondern  sogleich  von  ihr  weg  und  in  den  Hanpt- 
ton  zurückgelenkt.  Zu  seiner  grössern  Befestigung  und  als  Gegen« 
gewieht  gegen  die  früh  eingetrelne  Oberdominante  wird  die  Unter- 
dominante  eingeführt  und  damit  gleich  der  ersten  DorcufUbmng,  ge* 
sättigte  Modulation  zu  Theil. 

Noch  eine  Wendung  scheint  wenigstens  bei  einem  Theil  der 
Uerbergehörigen  Falle  möglich :  die  Beibehaltung  der  siebenten  Stufe 
auch  im  Gefährten,  aber  erniedrigt,  —  mitbin  als  vierte  des  llaupi- 
toos.    Das  Tiiema  No.  377  könnte  nicht  blos  wie  hier  bei  A, 


JL 
m 


sondern  auch  wie  bei  B  beantwortet  und  die  siebente  (eigentlich 
vierte)  Stufe  im  Gefährten  mit  dem  Dominaotakkord  oder  der  Un- 
terdomioante  harmonisirt,  oder  auf  dem  ersten  Ton  nach  iUmoll  und 
dann  zurück  ntfch  C  oder  gleich  nach  G  gegangen  werden. 

Unzulässig  können  wir  diese  Wendung  nicht  nennen,  sie  mag 
in  irgend  einem  besondem  Fall  auch  vortheilhafi  erscheinen.  Allein 
im  Allgemeinen  würden  wir  sie  bedenklich  linden,  weil  sie  in  zwei- 
deutiger Weise  zwischen  Haupt-  und  Dominantenton  tritt.  Oben 
hei  A  ist  entschieden  Cdur  festgehalten,  bis  eben  so  entschieden 
Gdnr  eintritt;  in  No.  378  bt  die  Modulation  nach  Gdur  zwar 
übereilt,  aber  doch  entschieden;  die  Gestaltung  aber  bei  B  ist  un- 
entschieden, —  wofern  man  sie  nicht  etwa  nach  DmoU  oder  sonst 
in  eine  fremde  Tonart  wendet. 


35* 
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IT. 

Za  Seile  278. 

Man  moss  schon  inne  geworden  Min»  dasi  die  ganze  Lehre 
Yon  der  Bildung  des  Gerährten  auf  Vcrnunftgru'nden  beruht,  die 
aus  dem  Wesen  der  Fugenform  im  Allgemeinen  oder  des  besondern 
Falles  genommen  sind.  Daher  konnte  in  verschiednen  Fällen  das 
Kntgegengeselile  reeht  sein ;  einmal  (S.  264),  dass  wir  das  Thema 
getren  beibehielten  $  dann  (S.  268),  dass  es  zu  Gunsten  der  Modu- 
lation geändert  f  dann  wieder  (S.  284),  dass  es  ungeachtet  der  Mo- 
dulation doeh  beibehalten  wurde*  Alle  diese  abweichenden  Be- 
stimmungen können  weder  schwer  xn  fassen  noch  belästigend  fSr  die 
Prasts  erscheinen »  sobald  man  sich  nur  entsehliesst  und  gewöhnt» 
übenll  auf  den  Grund  der  Sache  zn  dringen. «—  Es  fo%t  eher  fer- 
ner daraus*  dass  in  besondern  Pillen  in  der  That  die  Bildung  des 
Gefilhrten  auf  mehr  ab  eine  Weise  geschehn  kann,  ohne  dass 
man  gerade  eine  für  falsch*  die  andre  für  richtig  erklären  durfle;  es 
kommt  darauf  an,  von  welchem  Standpunkte  der  Komponist  aus« 
geht,  was  er  zunächst  bezweckt.  Bierzn  geben  wir  noch  ein  Paar 
einzelne  Belage, 

1. 

Wie  mtisste  dieses  Thema  (von  Baeh) 

beantwortet  werden?  —  Man  hätte  die  drei  ersten  Töne  (e,  c) 
für  eine  Pigurimng  der  Tonika  zu  achten  j  es  wär*  abo  der  Fall 
vorhanden,  dass  ein  Thema  zu  Anfang  von  der  Tonika  zur  Domi- 
nante schritte  und  mit  dem  umgekehrten  Schritte 

.NB. 


Up: 


beantwortet  würde.  So  findet  sich  auch  die  Antwort  in  den 
neuera  Ausgaben  des  wobUemperirten  Klaviers*),  dem  die  Fuge 
angehört^  Takt  3  und  15. 

Demungeacbtet  lässt  sich  aus  der  Natur  des  Themas  ein  ge- 
rechter Zweifel  gegen  diese  Beantwortung  erheben.  Führen  wir 
das  Thema  auf  seinen  Kern  znröcki  so  hat  es  diese  Gestalt  t 

*)  Z,  ü.  denen  von  Breit  köpf  ond  Härtel  «nd  P«ttr0  M  Laipslg,  is 
4er  Gesainmtauigabo  der  Baeh'iclieB  filavicrwcrke. 
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g  f  es 

Das  Fortschreiteude ,  eigentlich  VVerklbätige  in  ihm  ist  oiTen- 
bar  die  Folge  der  abwärts  schreitenden  Töne  as ,  gt  ft  es  y  die 
von  c  hinwegslreben  ,  erst  —  gleichsam  au  dasselbe  gebunden  — 
mehrmals  darauf  zurückkommen,  dann  sich  losreisseu.  lo  diese 
Tonreibe  führt  nun  der  Hü'lfston  g  auf  das  leichteste  ein,  während 
der  in  No.  dafür  'gesetzte  barmoDische  Ton  eher  eine  Stufe 
abwärts  geben  möchte  (freilich  anter  Veränderung  des  ganzen 
Themas), 


7 


T 

s 

7 


i    -  m 

um  konsequent  zu  bleiben  und  jeden  wichtigen  Taktmoment  durch 
eine  neu&  Harmonie  zu  bekräftigen. 

Daher  würden  wir  die  pünktiiche  BeantwortoDg  —  von  No.  ^{^ 
au  ao  fortfahrend  — 


vorziehen  und  die  neuere  Beantwortung*)  einem  zu  äogstlicbea 
Festhalten  an  dem  wörtlichen  Gebot  der  Regel  beimessen,  das 
irgend  einen  frühem  Herausgeber  zur  Aendcrung  des  d  bewogen 
hat.  Auch  der  harmonische  Gesichtspunkt  führt  auf  unsre  An- 
nahme. Die  jetzige  Beantwortung  giebt  die  bei  a  ersichtliche  Har- 
monieordoungy 


a. 
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io  der  die  Harmonie  der  Dominante  beschränkt  und  die  nachfolgende 
der  Tonika  dnreb  ihren  liberetUen  Eintritt  auf  dem  vierten  Achtel 
geschwieht  wird»  wihrend  nnsre  Beantwortung  (b)  der  Dominaa- 
lenbarmonie  Raum  gewährt  und  die  BaefafolgeBde  bestimmt  and 
kriltig  auf  dem  geweieneii  Haaptton  einCIhrt. 


*)  Die  BeaotwortnDg  io  No.  ^-r«  eriaa«m  wir  aai  io  «ioer  iltem  korrtktta 
BudMhrift  (wabnchetoUck  von  «iaea  Sekiller  Baeh*s  htrrabmd)  nad,  waaa 
wir  nickt  irrea,  aaeb  ia  elaer  lltera  Aasgabe  gefbadea  so  haben. 
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Dass  übrigens  der  (inng,  den  wir  oben  in  No.  ^  als  Grund- 
gedanken des  Themas  an^'esehen,  auch  Bneh  d^liir  *i;egolleil,  zeigt 

lieh  in  der  weilera  BeDaUuug  desselben,  z.  B.  hier  — 


im  ersten  Zw  iscliensalze ,  wo  derselbe  aufwärts  geführt  wird,  uod 
so  in  der  ganzen  Fuge  bis  auf  jene  einzelnen  TaiLle  3  uud  15. 


Wie  sollte  wobl  dieses  Thema  von  Bach  — 


beantwortet  werden?  —  Man  koimie  dir  i  islen  drei  Notea  für 
eine  Figuiiruog  der  Dounuaaiu  auscha  uud  so,  wie  hier  bei  a,  — 


c.   IT''  i' ; 

if  7   M — ^ 

TT  r 

i— 
t 

beantM orten;  dies  wäre  keineswoj^s  falsch;  es  würde  nur  vornus- 
setzen  lassen,  dass  zu  dem  einen  ( li-urirlen)  Ton  b  wahrsclieinlich 
auch  nur  eine  Ilarnmnic  geslelll  würde,  wiewohl  auch  eine  andre 
aber  fremdere  Behandlung  (z.  B.  die  bei  c)  mcighch  wäre, 

Bach  hat  besser,  —  so  wie  bei  b,  —  «jeantworlet.  Nicht 
iu  (lern  einen  /*,  das  in  b  verwandelt  wird,  snnderu  in  dem  der 
Dommanle,  die  sich  mit  der  nachfolgenden  Tunika,  verhiudel, 
ist  die  Tonart  bestimmt.  Bach  nimmt  statt  des  Hülfsioues  iui  Ge- 
lahrlen  einen  liarmonischen  Beildu  und  so  schliesst  er  seine  Ant- 
wort nicht  mit  einem  eiuzigea  Ton  ,  sondern  mit  voltsfändigem  to- 
nischen Dreiklan«^  h — :/  die  Haupitonart  an,  erlüUt  also  die 
Absicht  der  Regel       208)  nur  um  so  starker. 

Uebrigens  Stessen  wir  hier  anf  einen  Fall,  der  an  das  S.  547 
bei  No.  Tjjg^  Gesagte  erinnert.  Bach  •)  beantwortet  ein  mit  der 
Dominante  anbebeudes  Thema  wörtlich  (also  wider  die  S«  273  ge* 
gebue  Hegel)  folgendermassen»  — 

*)  baud  9,  der  Peters'ücbeo  Ausgabe,  No.      S.  54. 
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also  nicht  die  Duminanle  mit  der  Tonika  (c  c  ßs ,  oder  c  d  c  ßs), 
sondern  mit  der  böbern  Quinte  und  verwandelt  ßs  io  J\  Er  hält 
also  Cdur  an  der  Stelle  fest,  wo  Gdur  häUe  kommen  sollen.  Aber 
nun  giebt  er  diesem  Zug  nach,  w<'ntlet  sich  in  die  Unterdomiiianlc 
Fdur,  geht  von  da  geradezu  zu  einem  Schluss  in  Gdur  bin  und 
bringt  dann  d;is  Thema,  6'dur  und  Fdur,  wieder.  Es  ist  eine  Ab- 
weichuüg,  der  eine  ganz  bestimmte  Neigung  nach  sinkender  Modu- 
laiioo  zum  Grunde  liegt;  eine  Abweichung  vom  allgemeiaea  Modu- 
JaUonsgesetze,  die  uns  scbon  aus  Th.  I,  begreiflich  ist. 

Zuletzt  betrachten  wir  einen  noch  freier  behandelteo  Fall. 
In  eioera  angedruckten  Werk  ist  folgende  Beantwortung 


GraTC. 


gesetzt  worden.  Die  Regel  wäre  mit  einem  dieser  Einsätze  des 
Gefabrlen 


^t*  \-^g:^:^p!rr  ^^^^ 
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befriedigt  gewesen ,  aber  der  Gang  des  Tbemas  in  Stocken  ge- 
ratben. 

In  gleichem  Sinne»  wie  oben  bei  No.  ^f^,  fasst  Bach 

5. 

nicht  blos  Hülfstöoe»  sondern  auch  hannonisebe  Beitöne,  z.  ß.  in 
der  Cwdor-Fnge  ans  dem  ersten  Theil  des  wohltemperirten  Klaviers 

410 


als  blosse  FignrimDg  der  Tonika  und  Dominante  (dur— e«r— «lir  als 
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Pifpnriniiig  von  cür)  tuf«  wenn  die  Bewegung  oder  der  Sinn  des 
Siteet  nthsaiH  iMekt»  fiir  beide  Töne  eine  eioiige  Uamooie  kb 
fetieii. 

Zagleieh  zeigt  sich  aber  noch  eine  Abweichnog  eigner  Art» 
üe  an  den  im  Anheng  M  bei  No.  beiproebnen  FtU  crinnerl* 
Die  regelmifflige  Antwert  wire  die  oben  bei  b  angefübrle  geweaen. 
Baeh  aber  ifthi  von  der  Tonika,  mil  der  er  anf  die  Domante 
antwortet,  in  genaner  Nacbbiidong  weiter»  acblietst  also  den  Ge- 
fährten in  der  tlnterdominante.   Warom  dies?  — 

Brstens  wollte  er  das  kleine  Tbena  (es  beslebl  ans  seehs 
karten  Nolen)  niebt  noeh  mehr  abindem*  Zweitens  mnule  er 
eben  wegen  der  geriogen  Bedentong  des  Tbemas  Bedacht  nehnieB, 
ihm  einen  festem,  tiefern  Gebalt  to^  aossen  snznwenden,  and  da- 
nn war  die  ernstere  festsetsendere  Biodolation  in  die  Vnterdooii- 
nanle  geeigueter,  sl<  die  aufregende  ond  forttreibende  In  die  Ober- 
dominante.  Drittens  gelangt  er  dadurch  auf  die  leichteste  Weise 
zu  einer  noch  kriAigendem  Gestalt.  Er  begioot  nämlich  die  Fuge 
sogleich  mit  einer  Eagfiihruog, 
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in  der  die  dritte  Stimme  in  der  Verkehmng  auftritt;  das  letztere 
bütte  sich  ohne  jene  Abweichung  von  der  Regel  weniger  bequem 
ond  ffiessend  ansfShren  lassen.  Durch  die  ganze  Poge  beharrt 
Bach,  besonders  (wie  uns  schein!)  dem  ersten  Grunde  gehorchend, 
bei  seiner  Weise  der  Beantwortung. 

Dass  übrigens  Bach  die  harmonischen  Beilöne  nur  ausnahm* 
weise,  aus  besondern  Grönden,  in  solcher  Weise  bebandelt,  kön- 
nen wir  an  der  Behandlung  des  in  No.  334  mitgetheillen  Fugen« 
themas  sehen.  Es  durfte  weder  wörtlich  beantwortet  werden,  wie 
hier  bei  a, 

wenn  nicht  die  Dominantcntonart  zu  früh  festgestellt  werden  sollte ; 
noch  konnte  man  die  drei  ersten  Noten,  gleichsam  als  harmonische 
Flgurirung  der  Dominante,  eine  Stufe  tiefer  stellen,  wie  bei  b, 
ohne  den  ganzen  Gang  zu  zerreissen  und  die  Harmonie  zu  ver- 
drehen. Bach  betrachtet  vielmehr  die  yier  letzten  Noten  der 
Gruppe  als  zusammengehörig,  die  erslr  allein  als  die  zu  verän- 
dernde Stufe  ond  antwortet,  ganz  nnsrer  Kegel  gemäss,  wie  bei  c. 
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4. 

Zum  Schlosse  mnss  noch  eiaes  MissversUadnisses  der  ällero 
Lehre  Erwähouog  geschehen. 

Wenn  wir  in  denjenigen  Thematen,  die  mit  einem  Schrille 
von  der  Tonika  auf  die  Dominante  (oder  umgekehrt)  angefangen 
Qod  den  ersten  Ton  figurirt  haben  ,  mithin  unter  die  vierte  Aus- 
nabmregel  gehören  ,  bisweilen  nicht  den  ersten ,  sondern  einen  spä- 
tem Schrill  änderten :  so  geschah  es  ,  weil  wir  die  ganze  Figuri- 
rung  des  ersten  Tones  als  einen  einzigen  Ton  ansahen;  so 
in  No.  399  bis  403. 

Dies  haben  nun  ältere  Tonlebrer  (und  ihre  beutigen  Stellver- 
treter) aus  den  Augen  gelassen.  Sie  sind  bei  dem  äussern 
Anschein  stehen  geblieben,  dass  die  Aenderang  nicbl  zu  An- 
fange, sondern  im  fernem  Yerianf  des  Themas  geschehe,  z.  B.  in 
No.  400  und  402  vom  dritten  znm  vierten«  in  Mo.  403  vom  vier- 
ten zum  fünften  Ton.  Hierauf  haben  sie  nbereill  die  Regel  ge- 
gründet : 

es  müsse  geändert  werden,  nicht  hl  es  zu  Anfang, 
sondern  im  Lauf  —  oder»  wie  sie  es  ansdräekeD»  auch 
in  der  Mitte. ' 
Allein  man  siebt  leicht»  dass  —  nnsre  Fälle  einer  blossen 
Pigarining  der  Tonika  oder  DonioaDte,  die  den  Schritt  hlos  Ter- 
togert  oder  vielmehr  rhythmiseh  erweilerl,  ausgenommen  —  zu 
jener  Anwendong  der  Regel  gar  kein  Grund  vorhanden  ist.  Denn 
die  zweite  und  dritte  Regel  sollten  ja  nur  verhindern»  dass  niehl 
mit  dem  Eintritte  des  GefShrten  sogleieh  die  Haupttonart 
verdrängt  und  der  modolatorische  Zusammenhang  zwischen  Führer 
und  GeÜhrten  zerrissen  würde.  Dies  kann  aber  nur  gesehehn 
oder  vermieden  werden  —  hei  dem  Eintritte  des  Gefiihrten;  wei* 
terhin  ist  es  natürlich  und  recht»  sich  der  Tonart  des  Gefiihrten 
(der  Dominante)  zu  fiberlassen»  und  ein  nochmaliges  Herheiziehen 
der  Tonika  würde  entweder  ein  Rückschritt  oder  eine  ganz  folgen- 
lose Abweichttog  vom  Thema»  mithin  in  jedem  Falle  unstatthaft 
sein.  Daher  beantwortet  (um  nur  ein  Beispiel  zu  geben)  Steh 
ein  Thema »  das  jenen  Schritt  von  der  Tonika  zur  Dominante  in 
der  Mitie  hat,^  — 

Ii  J  «' j  J3a:«jr3-rp^j^-,',  |  g  jttr  i*-^ 
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lediglich  nach  dem  Gracdgeselze.   Die  AeDderong  io  der  Milte 
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nur  das  dareh  den  EiDtritt  des  Gefahrteii  erweckte  Gefähl 
der  DotDinanltonart  wieder  gestdrt,  uns  eisen  Augenbliek.  lang 
wieder  in  den  Manptton  zuraefcgeworfen  haben,  nm  dann  doch 
wieder  sogleich  auf  die  Tonarl  der  Dominante  zurnckzukommen. 
Beiläufig  w8r*  auch  die  schöne  Septime  in  eine  leere  Oktave  ver> 
wandelt  worden ;  man  wire  dann  versucht,  aus  Konsequenz  den 
Gefiihrten  so  — 


1R 
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forlznfubrcn .  n!sr»  den  zwriteii  intcressatiten  Zug  nnd  darnil  das 
ganze  Thema  zu  verderbea.  Eben  so  verkehrt  war'  es*  weuo  man 
das  Thema  JSo.  33:2  so 


(statt  dis — oder  das  No.  369  mifgct heilte  HaadeTscbe  so 


(stall  h — a)  beantwurlen  wuUie.  Im  erstem  Falle  würde  die  ka- 
raklerislische  Wendung  zerslört,  die  schöne  None  (c—d/s^/i)  auf 
unsaugbare  Weise  iu  eine  Dezime  auseinander  gezerrt  und  dabei 
nicht  fi[inial  der  Zweck  die  Vermeiduni^  v(m  ^moll)  erreicht.  Im 
andern  Falle  würde  ohne  allen  Erfolg  die  Konsequenz  gestört  und 
der  nette  Gesang  verdorben.  —  So  haben  wir  auch  in  No.  389 
die  Folge  von  Dominante  und  Tonika  in  der  Milte  des  Themas 
unverändert  beantwortet  geseho;  eine  Aenderuog  hier  — 


hätte  zu  der  widcrsinoigsleo  Verunstaitung  des  Themas  geführt. 
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EbeD  so  ,  od«r  noch  mebr  widersinnig  wJKre  die  Aenderuog^ 
wenn  sich  Tonika  und  Dominanle  an  SeMass  eines  Themas  zn- 
sammcnräudcn.  VVollle  man  das  in  No*  386  auigestelile  Thema 
etwa  so  bcdolworteo? 

L  ^         m  oder: 

Es  wäre  nicht  nur  nutzlos,  weil  doch  schon  im  vorigen  Takt 
in  die  Dominante  modulirl  ist;  es  war'  ein  widriger  Rückschritt 
nnd  eine  EntslelluDg  des  Themas.  —  Zu  dem  letztern  Theile  des 
Missverständnisses  m^,:  der  Anblick  solcher  Themate  verleitet  ha- 
ben, die  mil  einem  Uaibschlnss  enden.  Allein  hier  wird  die  Aen- 
derung  nur  getroffen,  um  dem  Vordersatze  (dem  Führer)  im  Ge> 
räbrtpu  einen  Nachsatz  zu  geben;  auch  hier  also  trifft  die  alte 
Regel  nicht  den  rechten  Punkt,  —  sie  macht  ans  einem  hesondern 
Fall  ein  allgemeines  Geseta. 


O. 

Zum  $iel>eiUcii  Abscbnitte« 
Seite  m 

So  gewiss  es  wahr  ist,  dass  in  der  Fuge  das  Thema  und 
seinetwegen  die  Durchführungen  als  Hauplparlien  anzusehen  sind: 
so  darf  doch  auch  den  Zwischensätzen  nicht  ihr  Hecht  entzogen 
werden ;  und  dies  ist  eine  gewöhnliche  Verirrung  besonders  der 
noch  riiLhi  bis  zu  künstlerischer  Freiheit  durchgebihieten,  oder  auch 
solcher  Kunn»ünislen,  die  sich  selbst  ihre  Freiheit  verkümmern  durch 
ein  Trachten  nach  vermein thch  gründlicher  oder  künstlicher  Arbeit, 
die  darin  bestehen  soll ,  dass  das  Thema  so  oft  nud  so  vieirällig 
wie  möglich  durchgeführt  und  jeder  Zwischensatz  entweder  als  un- 
wesentlich kürzlichst  beseitigt  oder  mit  irgend  einem  Tbeile  des 
Themas,  etwa  kanonisch,  beschäftigt  werde. 

Dies  Alles  kann  am  rechten  Orte  sehr  wohlgethan  sein;  allein 
es  ist  nicht  überall  nöibig.  Ueberall  aber  ist  das  unerlSsslicb,  dass 
jedem  Theil  eines  Knnstwerkes  sein  volles  Recht  gesebebe^  der 
gebührende  Raum  gewihrt,  jedem  einmal  ergriffnen  MotiT,  jedem 
einmal  begonnenen  Satze  diejenige  Fülle  nnd  Vollendung  gegeben 
werde,  die  ihm  nöthig  ist,  um  zu  wirken,  ohne  die  er  nur  ein 
nnniitsesi  folglieh  störendes  Einschiebsel  ist.   Ans  vielfacher  Leh* 
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rererfabrunr^  möchten  wir  jedem  Jünger  in  der  FugeokuDSi  ais 

ersten  Grundsatz  eiriioliarjeu : 

dass  seine  Fii-cn  vor  allen  Diogeo  Masik,  freier 
und  befriL'di^^tnder  Krgoss  seiDQi  musikalifieb 
angeregteu  Innern  sein  mütseii, 

und  dasfl  eioe  Arbeil,  die  diMe  erale  Bedingang  niebl  erfitllt,  in  ' 
der  er  sich  nicht  als  Musiker  gefühlt  hat,  werthlos  and 
selbst  fSr  seioe  Bildnog  ,iiiifmchtbar,  ja  oachtheilig  ist,  wiren  auch 
alle  sogeoaDDteD  Künste  der  Foge«  —  EngfSbruDgen ,  Verkebron- 
gen  s«  w. ,  darin  erschöpft  und  Dorebfübrungea  über  DorebfUh- 
rangen  gevacbl.  Es  ist  einer  der  vielen  FeblgriiTe  der  alten,  noch 
^  jetzt  von  so  Manchen  in  Trägheit  oder  Eigensinn  festgehaltenen 
Lehre,  dass  sie  diesen  so  natürlichen  Grundsatz  nicht  erkannt  und 
festgehalten,  yielmebr  zu  dem  Enigegeugesetzlen ,  zu  dem  Auf- 
pfropfen von  Künstlichkeiten,  die  sich  fiUschUch  lur  Gründlichkeit 
ausgeben,  angetrieben  hat. 

Vorzugsweise  sind  t>s  aber  die  Z wischcusälze ,  in  denen  sieb 
die  freie  Bewc-uii-  dts  Komponisten  entlalten,  den  nalürlichen  und 
leichten  Fluss  des  Ganzen  onterballen  oder  nöthigenfalls  wieder 
herslt  Ikn  kann.  Wir  linden  bei  den  Meistern  in  dieser  Beziehung 
eine  iasi  unbeschränkt  sieb  ergehende  Freiheil.  Bald  linden  sie 
gar  keine  eigentliclien  Zwischenspiele,  nur  ein  Paar  Zwischi  iiuolen 
nölhig,  bald  gewähren  sie  den  Zwisciienspiclcn  (iueu  weiten,  ja 
einen  grössern  Raum,  als  den  Onrcbfubruugeo  selbst;  in  beiden 
Fällen  gehorchen  sie  nur  der  Federung  ihrer  jedesmaligen  Aufgabe. 

Musterhaft  in  Bezug  auf  leichte  und  nalü'rliche  Behandlong  der 
Zwischensätze  ist  die  rührend  schöne  JGfmoü-Fnge  Ton  Handel  *) 
zu  diesem  Thema, 


eine  der  innigsten,  schönsten  Rompositionen,  die  je  geschrieben 
worden.  Nach  einer  übervollständigen  Durchführung,  in  der  Alt, 
Tenor,  Bass,  Diskant  und  nochmals  der  Bass  das  Thema,  nnd 
jedesmal  schön  nnd  treffend  vorjg;etragen «  bildet  sich  zunächst  aus 
dem  Motiv»  a,  dann  ans  «nem  diatonischen  Schritte  dieser  Zwi- 
scbensats  i 


*)  Seeb«  Fugen  uod  ein  Capriccio  von  G.  F.  Üuadol,  vom  Verf.  bei  Traet- 
weia  in  Bertis  beraaifegeben. 
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aus  dem  Bassloii  //  CDlwickelt  sich  erst  im  drillen  Takle  von  hier 
das  Thema  und  eine  neue  Durchführung  beginnt.  Es  ist  nicht  so- 
wohl die  Länge,  als  die  überaus  bequeme,  lässhche  Führung,  die 
,  der  Jünger  hier  zu  beobachlen  bat,  nachdem  er  sich  an  der  Süs- 
sigkeil  und  Innigkeit  dos  Ganzen  —  denn  herausgerissen  aus  dem 
Zusammenhange  kann  keine  einzelne  Slelle  vollkommen  empfindbar 
sein  —  gelabl.  Der  Wechselgesaiig  der  beiden  Oberslimmen  mit 
dem  Motiv  a,  wie  er  von  Fi's  nach  H,  D  geht,  nur  dem 

Fingerzeig  des  Motivs  gehorchend,  dann  wieder  das  empbalische 
Hinaufdringen  bis  zu  dem  Punkte,  wo  der  Diskant  an  das  Thema 
erinnert  (der  folgende  Takt  nach  Obigem)  und  der  Bass  es  wieder 
bringt:  —  das  Alles  kann  nicht  leichter  und  befriedigender  ge- 
macht, es  kann  nichts  ab-  und  nichts  zu^eihan  werden. 

Gleiche,  noch  reichere  und  freiere,  wenn  auch  nicht  schönere 
Beispiele  findet  man  in  der  Fuge  von  Bach 's  chromatischer  Fan- 
tasie und  den  in  der  Peters*schen  Gesamrolausgabe  (Band  4)  ihr 
folgenden  beiden  Fugen.  In  der  erstgenannten  Fuge  folgt  auf  die 
erste  ("allerdings  schon  26  Takle  lange)  Durchführung  ein  Zwi- 
schensatz von  16  Takten,  der  den  ersten  Theil  schliesst,  aber  so- 
gleich über  ihn  hinausgeht.  Jetzt  führt  der  Alt  allein  das  Thema 
an  und  es  folgt  ein  neuer  Zwischensalz  von  elf  Takten,  der  ein 
ganz  neues  Motiv  bringt.  In  gleicher  Weise  bieten  alle  drei  ge- 
nannten Fugen  (besonders  die  beiden  ersten)  glänzend  reiche  Spiel- 
massen; und  man  könnte  nicht  eben  sagen,  dass  den  Durchführun- 
gen der  Vomog  ?or  den  Zwifcbensätzea  gelassen  wäre.  Oaw 
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und  wieferu  diMe  Gestallungen  im  Inhalte  der  KonposilioneD  selbst 
bedingt  sind,  mag  Jeder  io  diesen  selbst  studieren.  Es  giebl  wenig 
Fugen,  die  so  geeignet  wiren,  aus  übermässiger  Arbeitseligkeit» 
ans  Ueberfiillung  mit  Stimmen,  Dnrchrübrongen  und  jenen  kopst- 
vollem  Kombinationen  zu  erlösen  und  aus  Gezwnngenbeit  zur  leich- 
testen .und  freieslen  Beweglicbkeil  zurückzurühren ,  als  diese  und 
die  vorerwähnte  Hände i'schc.  In  diesem  Sinn  ist  unmetttlich  die 
letzte  der  Baeh'sebeo  Fugen  hervorzuheben,  deren  Thema  wir  in 
No.  443  gegeben.  Scbun  da  muss  die  höchst  angemessne  Leich- 
tigkeit und  Durehsichtigkeit  des  Gegensatzes  aufgefallen  sein}  noch 
merkenswerther  wird  diese  seine  fiesebaffcuheit  am  Schlüsse  der 
Ourehführnng ,  wo  er  dasselbe ,  was  in  No.  443  geschehen ,  drei- 
stimmig wiederholt;  — 


I 


bei  welcher  Weise  es  die  ganze  Fuge  hindurch  mit  schönstem  Er- 
folge sein  Bewenden  bat. 

So  mag  auch  hier  der  Jünger  inne  werden,  d.iss  jede  Ge- 
staltung!^ recht  und  }^ul  ist,  die  der  Vernunft,  der  Idee  der  Huusl 
oder  des  hesondcrn  liunstwcrks  enlspricbl ,  —  dass  jede  GesUU 
tnng  nur  da  recht  ist,  wo  dies  der  Fall,  —  und  dass  eben  dess- 
wegen  unsre  Bildung  sich  über  Alles  erstrerkeu  muss,  dass  wir 
Alles  angeschaut,  begriffen,  in  unsre  Gewalt  gebracht  haben  müs- 
sen, wenn  wir  uns  als  Künstler  zu  vollenden  trachten. 


Zum  achten  Absehoitte. 

Seite  305. 

Es  kam  im  Laute  der  Lehre  zunächst  darauf  an,  alle  mög- 
lichen»  dann  alle  nach  allgemeinem  Aücksichlen  vorzü'glichera 
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StimmordDUfigen  zu  bezeichnen.  Wenn  aber  die  ganze  bisheri(;e 
Enlwickelung  UDwidersprecblicb  dargethaa  bat»  daaa  keine  Regung 
und  GeslaUuog  der  Kunsl  ohne  ibren  Sinn  ist:  so  wird  man  sich 
fiberzeugen  miisseD,  daas  (wie  wir  auch  aebon  S.  303  angeführt) 
auch  die  Tersehiedoen  Stimniordnungen  ihre  unterscheidende  Bedeu- 
tung baben.  Diese  Bedeutung  tritt  in  allen  Durchführungen,  am 
erkennbarsten  in  der  ersten  Durchfuhrunn^  heraus,  da  in  den  fol- 
genden mancherlei  Nebenrücksiebten,  z.  B.  auf  die  Stinmordnung 
der  vorhergehenden  Durebfuhrnng,  mit  eingreifen. 

Es  kommt  dabei  besonders  zweierlei  in  Betraebt:  erstens 
der  Karakter  der  Siunmeo»  Torzü'glich  der  anbebenden  (S.  304) 
und  schliessenden ;  zweitens  die  Riebtung,  die  sielT u  der  Slimm- 
folge  ausspricht,  und  die  auf  die  ersten  Wahrnehmungen  über  den 
Sinn  der  Tonfolge  (Th.  I,  S.  22)  zurückweiset.  Beides  sei  an 
einigen  Beispielen  sogleich  veranscbanlicht.  Wir  entlehnen  sie  aus 
Gesangkonipositioneo,  weil  hier  der  Inhalt  des  Textes  den  Sinn 
der  Töne  vergewissert. 

1. 

Die  geradewegs  von  der  tiefsten  zur  boehslen  oder  umgekehrt 
1.  B.  T.  A.  D. 
%.  D.  A.  T.  B. 
gehenden  Stimmordnungen  sind  (wie  schon  S.  303)  gesagt)  unstrei- 
tig die  klarsten  und  am  bestimmlesten  gerichteten.  Die  erstere  ist 
die  entschiedenste  Steigerung,  erhebt  das  Thema  von  der  tiefsten 
festesten  Stimme  stufenweis  höher  bis  zu  dem  freien»  schwunghaft 
leichten  Diskant.  Dieses  Aofllhfirmen  der  Stimmen  ist  sehen  in 
No.  476  u.  f. ,  in  dem  unsterblichen  »»Lass  ihn  kreuzigen  l**  aus 
Bach*s  MaUhäiseher  Passion»  als  einer  der  entscheidendsten  Z&ge 
aufgewiesen  worden.  Bier  hatte  es  im  Verein  mit  allem  Uebrigen 
den  Ausdruck  gesteigerter  Gähmng.  In  milderer  Weise  erheben 
sich  im  Gratias*^  der  hoben  Messe  von  Seh.  Bach  *)  die  Stim- 
men zweimal  nacheinander^  — 

'  Gr«    -  - 


Ö  P 


I 


.1  j 


Ort 


tUs     a  -  -        girnis  tl 


*)  Bei  S  im  rock  in  Bodo. 
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I  ^  II 


tias  a 

-O  ©- 


gimus  ti      •  bi 


:0: 


bi 


propter  magnam  glo 
1.  •       .      .  2- 


— r 


=^ — J  J — J^— i-j— _^_;_^z:]L;pni;pi:|:rj 
.  '    ^  / 


pro     -     pter   magnam  glo 


riam  ta 


am. 


3. 


4. 

3: 


und  unmittelbar  darauf  (wie  man  hier  beginnen  sieht)  mit  verän- 
dertem erstem  Subjekt  noch  einmal,  und  noch  zum  vierten  Male 
vom  Tenor  aufwärts,  währeud  der  Bass  mit  verändertem  zweitem 
Subjekt  dem  Tenor  gleich  als  Unlerstiiizung  folgt.  So  waltete  hier, 
vielleicht  sogar  Bach  unbewusst,  die  Vorstellung  auHodernden 
Dankes  und  beseitigte  mit  voller  Berechtigung  die  blos  von  äusser- 
lichen  Rücksichten  diktirte  Lehre  (S.  373),  dass  man  nicht  dieselbe 
Stimmordnung  zweimal  nacheinander  anwenden  möge.  —  Es  ist 
in  dieser  Anordnung  des  Stimmgewebes  Erhebung  und  Steigerung 
unverkennbar,  aber  leichter  und  geistiger  nicht  blos  durch  den  In- 
halt des  Satzes  selbst,  sondern  auch  durch  das  (mit  Ziffern  ange- 
deutete) allmählige  Verstummen  einer  Stimme  nach  der  andern,  so 
dass  abermals  eine  Gestaltung,  die  oft  (S.  372)  nur  zur  Schwä- 
chung gereicht,  hier  in  ihr  volles  Recht  tritt.  Und  eben  dieses 
allmählige  Ausgehn  der  Stimmen  macht  es  wieder  möglich,  dass 
die  folgende  Durchführung  in  das  Verhallen  der  ersten  hineintretea 
und  das  Ganze  ohne  Riss  und  ohne  eingcschobne  Nebensätze  (die 
hier  nur  zerstreuende  Noihbehelfe  sein  würden)  sich  fortwebt  und 
in  mildem  Feuer  fortlebt.  So  haben  sich  hier  —  wie  in  jedem 
rechten  Kunstwerke  —  glücklicher  Gedanke  und  glückliche  Form 
gegenseitig  gefördert ,  oder  vielmehr  in  ihrer  wesentlicben  Einheit 
ofilenbart. 


Google 


Die  amgekebrte  Ordnoog  spricht  ihren  Sion  mit  voller  Klarheit 
•Bdem  in  eioein  Chor  aus  HändeTs  gigaDliselieni  Israel 
il^A^gyplcn*^  aus,  um  das  Prof.  Breideustein  in  Bonn  sich  dae 
grosse  \  crdieost  erworben  bat,  es  in  das  VaJerlaml  *)  snrtiekgt» 
fiilrt  zu  haheB.  In  diesen,  der  Anlage  Meh  «nslreiiig  ^rosiartig* 
sten  üfftteiiwn  4m  mäalitigaB  TonbeldeB  itt  v«ni  achlstimmigen 
Chören  ansgesprochen  worden,  wie  der  Herr  in  seiaar  HerrlialÜKeil 
Pbarao*s  Macht  gestürzt  hat.  Nun  intovH  4er  Sopran,  des  eralen 
Chm  feierlich  so  nenem  Cborgesange: 


:         -if-  9- 

— 

\- 

x: 


m 


Du       sandlf  .Ht      dei- ncn  Grimm,  der  ver-zchrle  sie  wia  Sloppein. 

ihii  folgt  der  Alt,  dann  (ohne  Zwischensatz)  der  Tenor»  inletzt 


IM  I 


~  C  3-7^  1  j. 


m 


i:=rt: 


der  Bass  des  ersten  Chors.  So  hat  sich  der  Satz,  von  der  geistige 
sten  Stimme  beginnend,  too  oben  bemiedersteigend,  geRillt  und  ge- 
wichtigt durch  den  Zutritt  der  immer  tiefern  und  schwerem  Stirn* 
men,  —  und  eben  das  ist  der  Sinn  dieser  StiBunordoong.  Ca 
nber  diesem  Gedanken  sein  volles  Gewicht  zu  geben,  tritt  nna 
Boeh  Bieh  einem  Zwischensatz,  in  dem  der  Bass  verstummt,  der 
ganze  zweite  Gbor  (aul  geringer  Abweichung  in  den  drei  Ober- 
stiBimsB),  zum  ersten,  und  noch  einmal  erseheint  das  Thema  im 
Basse,  aber  in  der  tiefern  Toaika, 


4S9 


■X. 


T 


i 


Da      Ma4tMt  «•  w« 

gleielisam  in  eiaer  Aaften  liebten  and  gawiehtvoUstea  StisuBe. 

*)  Durch  eioen  woblfeloDgass,  mit  (Btcr  UebersdxoBg  verseheaca  Klavicr- 
aoszog  bei  Simroek  in  Bodo. 

lUn,  Kmap.  L.  U.  Z,  Aafl.  36 
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Man  bemerke  hier,  wie  der  Sinn  der  Slimmordnung  zu  einer 
iibtTvolhländigPu  Durrfirührunp^  veranlafisen  kann.  Der  Fogensatz 
ist  \\  pscriilicli  mit  der  vierten  Slimme  des  ersten  Chors  «xescbiosseo ; 
der  Bas<;  des  zw  rilrn  Chors  ti  lU  übcrzahlich  hiozu  ,  um  die  Rich- 
tung in  dif^  rietn  zu  voUriide».  In  ähnlicher  Weise,  nur  iii  um- 
gekehrter  Hichtuug,  ist  im  Bacb'schen  Credo  (^o.  582)  das  Thema 
in  den  Singsiimmen  emporgefuhrl,  ond  wird  daoo  von  den  Violinen 
nocbmaU  öbersftlilig  in  der  Höhe  inlonirl. 

II. 

Die  TOD  einer  Millelslimme  aosgeheDden  SlioimordnoDgen  er- 
halten ihre  Bedeulaog  zuerst  durch  den  Karakter  der  anbebenden 

Stimme,  dann  durch  die  Aichlung;  bedeutsam  kann  auch  noch  wer- 
den, ob  zuerst  die  männlichen  (tiefern)  oder  die  weiblichen  (höhern) 
Stimmen  beisammen  sind  und  den  Karakter  ihres  Geschlechts  (oder 
ihrer  Tonrej^ion)  geltend  machen.  Es  bleibe  hier,  wo  gar  viele 
Fälle  möglich  sind,  das  Meiste  der  sinnigen  Forschung  jedes  Ein- 
zelnen überlassen.  W  ir  ru  liien  zunächst  unsern  Blick  auf  die  vom 
Tenor  ausgehenden  Slimmordnuu^cn  ,  und  Vierden  sie  in  den  Mei- 
sterwerken iiberaÜ  angekiiüpll  linilen,  wo  der  Sirm  des  Themas 
dem  Karakter  des  Tenors  {Th.  1,  S.  320,  539)  zumeist  entspricht. 
So  hebt  der  Chor  ,,Sie  konnten  nicht  trinken  das  Wasser*'  auü 
Handelns  Israel,  der  uns  die  lechzende  Begier  der  Durstenden  in 
wahrhaft  titanischen  Zn;:f'ii  malt  (das  Thema  ist  Th.  III,  \iM\ 
mil'^etheilt) ,  iniL  dtiu  T^  nor  an,  verbreitet  sieh  vom  der  Schaar 
ii(  i  heissscliniachtenden  Jünglinge  nach  ol>ca  lilier  die  Wciiierstim- 
t]ieii ,  und  erhiilt  die  lei/.ic  BckraftiguDg  und  Matcnali&iroyQg  4<9;Qd||| 
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Nach  dem  liellMcaielMMDdeu  Zwuehennlst,  4«iien  Anknüpfoog 
mn  liier  siehl,  ergreift  wieder  der  Teoor»  nieh  ihn  der  Bmy 
soletzt  neeh  eiDmal  der  fieas  det  Thema  |  die  weibliehee  SliamieD 
IBr  die  es  weniger  geeignet  iat,  eathalten  sieh  seiner  gans)  ihnen 
sagl  der  wehekbgende  Sein»  der  bei  a  anhebt,  hesser  in. 

Anders  wendet  sieh  der  Gang  in  dem  Credo  der  hohen  Messe» 
•  dessen  Anfang  in  No*  IM  la  lesen  ist«  Der  feurige  Tenor  hebt 
an,  der  Bass  tritt  knifligend  su)  naeh  den  so  Vereinlen  Männer- 
stimmen folgen  die  wdbUehen,  erst  der  Alt,  dann  der  Diskant^ 
dann  (blosse  Ftilluog,  Wiederholung  des  Alts)  der  sweile  Sopran. 
Und  nun,  damit  die  Brhebnilg  nacb  oben  sieb  vollende,  miissen  die 
Geigen  noeh  mnmal  das  Thema  in  der  Hghe  intoniren,  woranf  es 
in  nnnnterbroehner  Arbeit  fortwirkt  in  nnnaeblissigem  Eifer  in  allen 
Stimmen ,  nnd  anletst  vom  Bass  in  der  VergrtoernBg  (S.  353) 
noeh  einmal  gegeben  und  gewichtiger  bekräftigt  wird.  —  Sine 
ihnliche  Konstroktion  neigt  die  Sehlnssfuge  (S.  498)  ,,Denn  vor 
dir  wird  kein  Lebendiger  gerechtes  ans  der  Baeh*seben*Kirehen- 
»Qsik:  ffllcrr,  gebe  nieht  ins  Geriebt***),  obwohl  ihr  Inhalt  wo* 
Diger  tiefgreifend  ist]  es  hebt  der  Tenor  an,  ihm  folgt  der  Bass,/ 
dann  Diskant  nnd  snletxt  Alt. 

5. 

Es  ist  schon  oben  angemerkt  worden,  dass  und  warum  der 
Karakler  der  StimmordooDgen  am  deutlichsten  und  wirksamsten  in 
der  erslcn  Durcliführung  hcrvorlrlH.    Wo  nun  die  folgenden  Dmch- 
führuMgen  in  klarer  Absonderung  auflretea,   wird  man  an  ihnen 
dieselbe  Beobachtung  machen  können.    Statt  vieler  andrer  Beispiele 
diene  uns  eine  der  grösslen  Kompositionen ,  die  wir  besitzen ,  die 
Bach'scbe  iürchetimusik ,  ,,Herr,  deine  Augen  sehen  nach  dem 
Glanben'*  **).    Der  erste  Satz  (Gmoll)  bat  eine  (m  der  Lehre 
vom  Vokalsatze,  Tb.  III,  S.  487  zur  Erörterung  kommende)  Mo- 
tettenform.   Er  beginnt  mit  einem  mehr  liedmässigen  Satze  zu 
obigen  Worten,  und  schon  hier  entzündet  sieb  jene  eigenthümlicbe 
Zornfread  i  g  k  eil ,  die  man  Öfters  bei  Baoh,  wie  bei  den  alten 
Propheten,  als  höchste  Sliaimuog  des  Glaubenseifer»  lindet.  Ohne 
Unterbrechung  folgen  in  einem  kurzen  Fugato  die^orte:  ,,Du 
schlagest  sie,  aber  sie  fühlen  es  nicht,  du  plagest  sie,  aber  sie 
bessern  sicli  nicht!**  fuhren  in  freie  (polyphone)  Liedform  zürück 
und  auf  einen  gleich  unterbrochnen  Schluss  in  der  (jnierdomin^nte. 
Hier  selzt  ein  zweites  Fugalo:  ,,Sie  haben  ein  härter  Angesidjf, 
denn  eio  Feis,  und  wollen  sich  nicht  bekehren!*'  ein,  das  nach - 


•)  In  Part.  v.  Klavierausr.  v.  Verf.  bei  SimnHsk. 
**)  Ans  der  tchoB  geDtaaten  Sanunlaog. 
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bNÜM  DoffvMhnMg  «nf  AabofiMls  inrickfdiUigit  mü  dm 
ibuui  itt  CSaate  Mhlicfsl. 

Nm  belnchle  mn  B«eh*s  DiipoiitioD. 

Seho«  der  mte  Satt,  naob  Moer  laagaa  laalnniaotaleiolai- 

tong,  flalll  dem  AU^  — 
H«rt! 


Herr! 


dioa,  nach  einem  voUsliaiBiigen  Ausbruche,  den  Diikaat  an  diA 
S|iitae.  Der  Bass  wäre  ztt  naterieU,  dar  Tanor  zo  tifn^  p^ewesen  ; 
ibaan  Ueibt  Entscheidenderes  sa  thua,  lad  so  iaiiar  Eintriil  eifrig 
und  faorig»  abaa  dar  Milde  zu  entbehren,  obaa  aa  frib  befliß  n 
Warden;  —  man  hat  das  Gefühl,  dass  die  Stimmen  mehr* getrieben 
werden  tob  der  inoerlichen  Entzündung,  während  die  Männerstim- 
men aogleieh  das  Siehselbstbeslimmeade  dea  aiinnlicben  Karaktera 
bitten  vortreten  lasaen.  Daher  liegt  es  abermals  im  weibÜsbaa 
Renkter,  dass  das  erste  Fegato 


tf9 


Du  <tchll 


Do  «ciai    •  4^ 


tSh 


Imi^  «Ifi^f ;  ifn  pl« 


im  All  anhebt,  von  da  steigernd  im  Diskant  fortgeht,  und  nun  erst 
die  männlichen  Stimmen  in  gleicher  Ordnung  folgen.  Nun  aber, 
mit  den  richtenden  Worten  des  zweiten  Fugalo,  treten  die  Bässe 
(einem  freigehenden  lostrumeatalbasse  gegenüber)  und  nach  ihnen 
die  Tenore  — 


Sie   ha-ben  ein  härter   An^gc- tickt,  dena  ein  Fels, 


iroUra  •kbnlditlM- 


Sit    Im  •   b«B    dB  Ur-ltr  Aa-gt» 
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in  ibr  entschiednes  Recht  unii  es  erbebt  skii  der  Aussprach  toh 
Slimmc  zu  Stimme,  vom  Tenor  zum  Alt,  suin  Diskant.  P^'ach 
einem  ström  enden  und  dann  sich  verlaufenden  Zwischensätze  wird 
die  umgekehrte  Suminordnung  (Diskant,  All,  Tenor  und  Bass) 
4arcbgeführt,  der  Bass  (wie  vor  ihm  Diskant  und  Alt,  —  nur  der 
Tenor  tritt,  wie  ihm  gebührt,  iu  gesteigerter  Heftigkeit  auf)  er- 
aeheint  wieder  auf  deaseibeu  Stufen,  aber  nun  nicht  mehr  einsam» 
soodera  in  GeleitschafI  des  vollen  Chors.  Nun  erst  ist  der  Kreis 
des  Bannspruches  geschlossen  und  in  kühnster  VVentlung  steht 
Kieichsam  von  selber  der  Anfang  des  Satzes  wieder  da ;  die  zweile 
Durchführung  bat  sich  gefüllt  und  ergieiat  «ich  in  ToUer  Kraft  in 
den  Autangs-  und  Schlussgedanken. 

£•  faaben  hier  niur  einzelne  Andeatongen  gigiien  werden  kön- 
und  auch  diese  wollen  sieh  nidii  «hi  aDgemeine  Regeln ,  die 
muk  dordinna  fettballen  und  befolgen  müsse,  geltend  machen,  son- 
dern nnr  den  Sinn  des  Jüngers  für  die  überall  waltende  Greistigkeit 
und  BedenliMikieit  der  Konstformen  öffnen.  Wer  dei^gleiclien  fteob- 
aebtnngen  sich  gleichsam  als  Gesetze  mühsam  einprSgen  nnd  «eler 
der  Arbeit  bei  jede«  Punkt  ingttbdi  dorcUaafen  wollte,  um  ja 
kein  Pünktchen  na  versäumen:  der  würde  unter  aUen  Bedeoklieh* 
keilen  die  Unbefangenheit  und  Rüstigkeit  einbossen,  welche  nn- 
eittiilicbe  Bedingung  für  das  Gelingen  käaetlerischer  Arbeit  ist« 
Die*  wire  jedoch  nichts  als  ein  Missverstand  unsrer  Lehre. 
Man  soll  an  fremden  nnd  eignen  Werken  das  Weseo  der  Kunst 
nach  allen  Seiten  hin  vielfach  und  sorgrältigst  heobaehtet  und  durch- 
forseht  und  dareh  die  vielseitigsten  B^bacbtangen  seinen  Geist 
einheimisch  gemncht  heben  in  derVernonft  der  Sache, 
welche  die  eine  nnverSnderliche  nnd  nneDtbebrliehe 
Regel  für  den  Run  stier  ist.  Dann  aber,  im  Augenblicke  der 
kSnsllcrischeB  Thet»  soll  man  sich  frei  nnd  nnbektfinnierl  setnem 
künstlerischen  Gewissen  (Th.  I ,  S.  !t)  eis  der  ersten  nnd  letzten 
Rnll  nnd  BiirgycbafI  für  das  Gelingen  anverlnmen  nnd  erst  bei  der 
Prüfung  des  Entwurfs  jede  wehlerkannte  Regel  ond  jede  eigne 
Reobncblang  messend  en  das  neue  Werk  legen. 

4. 

Wir  wissen  bereits,  dass  tiefliegende  Themate  am  naldr. 
liebsten  den  tiefen  Stimmen  (Alt  und  Bass),  bochliegende  den 
beben  Stimmen  (Diskant  und  Tenor)  zuertbeilt  werden«  Eine  er* 
wünseble  Folge  davon  isl,  dass  onn  auch  die  Antwort  an  die  leeb- 
len  Stimmen  kommt,  nimlieb  an  Diskant  und  Tenor»  wenn  das 
Thema  im  Alt  nnd  Basse  gestanien  und  nrngekehrts  aus  diesem 
Grunde  würde«  die  Slimmordnnngea 
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D,  T,  A.  B,  T.  A,  B.  D, 

r.  D.  B,  A,  B,  D.  T.  A. 

uod  ähnliche  im  Allgemeinen  ungÜDsliger  zu  nennen  sein. 

Doch  kann  die  Wahl  der  Stufen,  auf  denen  die  SlimmeD  das 
Thema  inloniren,  eben  solche  Slimmordnungen  begünstigen.  Wir 
können  dies  au  dem  Schlusschor  der  „Jahreszeiten*'  von  Haydo 
beobachten.    Der  Fugensalz  tritt  hier  mit  Bass  und  All  ein,  — 

(Bass.)  _   (^U-)  g   


459  = 


-0*- 


Uns"   lei^e    dci  -  ne  Hand,  o      Gott,   vcr-leih'  uu»  Slärk'  [aiid 


Muth! 
i 


Ter  -  leih' 
(Tenor.) 


Stark'  und 


I 


Miuh,  Stark»  Tvnd  Mnlh!  i 

und  CS  folgen  dann  Tenor  und  Diskant.  Allein  man  sieht  gleich, 
dass  hier  nicht  regelmässig  geantwortet  wird ,  sondern  dass  die 
erstem  zwei  Stimmen  zweimal  den  Führer,  die  letzlern  zweimal 
den  Gefährten  bringen;  der  Komponist  gewinnt  dadurch  eine  brei- 
tere und  befriedigendere  Modulation  für  den  Schluss  eines  in  Lebens- 
fülle fast  überwogenden  Werk. 

Der  regelmässigere  Stimmwechsel  kann  sogar  neben  seinem 
einleuchtenden  Vortheil  den  Nachtheil  herbeiführen,  dass  das  The- 
ma während  einer  ganzen  Durchführung  nicht  in  eine  Tonhöbe 
kommt,  in  der  es  kräftig  genug  abschlösse.  Betrachten  wir  diesen 
Fugensalz.  , 

Vivace.  "  ^ 

1^ 


Das  Thema  ist  seiner  Tonhöhe  und  seinem  Karakler  nach  für 
den  Tenor  geeignet ,  die  Antwort  passl  eben  sowohl  für  eine  der 
liefen  Stimmen,  nach  Tenor  und  Bass  werden  Diskant  und  Alt, 
Führer  und  Gewahrten  wiederholen.    Nach  der  Höhe  zu  hat  das 
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ÜMoia  nun  seioe  Kraft  geltend  gemacht,  nieht  aber  nach  der  Tiefe ; 
der  Bass  ist  noch  nicht  in  seiner  eigentlichen  Sphäre  zur  Thätig- 
keil  gelangt.  Da  bleibt  denn  nichts  übrig,  als  das  Thema  noch 
einmal  io  der  tiefen  BiitregieD  lofsafahren  (ea  köoDle  nach  dem 
AtlsebloMe  ao  — 


IL  /     SdklsM  des  Themas 
459  \  I  im  All.  Tenor. 


i 




— >  — 

geschehen),  so  dass  der  Bass  jetzt  den  Führer  überoimoit,  der  nach 
4er  urspräoglidieii  Aaffaiaung  deo  hobea  Stimmen  gehörig  war. 
Ottnelbe»  nur  io  onigekehrtcr  Weite»  würde  J>ei  dieseui  Tbena 


459  ^F'g; 


Traaqnillo. 
Alt. 


::X:z 


statt6nden  können.  Alt  und  Bass  nehmen  am  besten  den  Führer, 
Diskant  und  Tenor  am  besten  den  Gefährten;  doch  würden  alle 
Stimmen  sich  sehr  massig  verhalten.  Dies  könnte  dem  Sinn  der 
Komposition  oder  der  ersten  Durchführung  gemäss  sein ,  es  könnte 
aber  auch  höhere  Sleigerong  des  Themas  und  der  Durchführung 
gewünscht  werden;  sie  würde  erreicht,  wenn  man  zuletzt  den 
Diskant  mit  dem  Führer  (eine  Oktave  über  dem  ersten  Alteintrilt) 
einführte. 

In  beiden  Fällen  sehen  wir  beiläufig  Anlässe  zu  übervoUstäo- 
digen  Durchführaogen. 
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Zur  driUen  Abtheilimg. 

Zum  viertea  Abfehnitte. 

Seile  341. 

El  ist  schon  bciläiili^  S.  536  von  der  sionreidicn  Figuraiioo 
des  Chorals  ,,Ach  Gott,  vom  Himmel  sieh  darein"  in  Mozart's 
Zanberflöte  erwähnt  worden,  dass  man  sie  für  eine  Poge  zum 
Choral  anzusefaeD  pflege.  So  wem^  (Gewicht  wir  (S.  472)  auf  die 
Brdrterang  legen,  ob  ein  gegebnes  Tonslück  dieser  oder  jener  nahe 
Terwandten  Form  zozorecbnen  sei:  so  sei  doch  weuigaieni Einiget 
mr  Unterstotzno;  nsarcr  Aeasserung  gesagt. 

Wir  tebtcii  jenen  Mozart 'sehen  Satz  für  eine  ihrem  Ort 
und  Zweck  ganz  vollkommen  genügende,  des  Meisters  würdige 
Figoraiarbeit,  nicht  aber  für  eine  Foge,  and  sehen  eben  in  dieier 
Fonnwahl  die  Einsicht  des  Meislers  bethätigt.  Oeon  die  Fuge 
würde  jene  blos  eialeilend«  Seeoe  der  Oper  gleich  in  eine  ktfbere 
Sphäre  erhobea,  ihr  tm  grossen  Emst,  xn  viel  Gewicht  gegehen 
haben,  —  oder  der  Komponist  hätte  die  Form  niebt  sn  ihrer  Kraft 
gelangen  latacn  und  dMiii  die  Feierliebkcit  der  Seeae  mekr  bwia 
trachtigt  als  gefördert. 

Sollte  der  Satz  eine  Fuge  sein,  M  fiüll  vor  allen  Dingel  aii^ 
dait  daa  Thema  für  ein  Fagenlbema  zo  unbedentend  iaA^l^flkl 
einmal  treu  beibehalten  ist»  sondern  weiterbin  dnreb  ein  YorgetelSp 
tci  Motiv  V 

Thema.  Erweiterung. 


4    _     *  i  ^^^^ 

erweitert  wird;  dass  das  Seitenmoliv  (S.  536)  wenigstens  eben  so 
viel  Aniheil  nimmt,  als  das  Thema  selbst;  dann  besonders:  dost 
die  Durchführung  niehl  ordnungsmässig  auf  Tonika  nnd  Dominante, 
sondern  in  den  Oktaven  geschieht;  endlich  dass  von  der  Kraft  und 
dem  steigernden  Drang  der  Pugenarbeit  sich  nirgends  eiae  Sfnr 
zeigt,  das  Ganze  vielmehr  den  Ton  genessner  Feierlichkeit  nnver* 
rückt  feslbült.  Alles  dies  wiren  eben  so  viel  Bedenkitehkeileii 
gegen  eine  Fuge,  wenn  Mozart  hier  eine  Fuge  bitte  sebreiben 
wollen;  während  es  eben  soviel  den  Sinn  der  Seena  Ireflende  Ka« 
nktertiig«  sind  (wie  sieh  vollkosmen  beweisen  liesse),  sobald  man 
sieh  von  der  vorgefasstea  Meinung,  hier  sei  eine  Fuge  besbsieht%l, 
losmach I.  ~ 

Die  alte  Lehre  bat  sieh  lauge  mit  einer  Binibeiloag  der  Fngas 
in  Sekunden-«  Terien-,  Quarten-,  Quinten-,  Sexten Saplnen- 
nud  Oktavenfegen  berumgelrageai  eine  Foge,  s.  B.  in  der  die 
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Attlworl  initter  odw  iieitUiitli«ili  in  der  Stksnie  (1),  oder 
«im,  ifli  d«r  tie  unmr  in  der  OkUve  gesehilie)  eine  Seknnde«- 
oder  OkUTeDfuge  geaaniil;  lie  wSrde  daker  weaigiteM  eine  mmr 
Bedeokra  gegen  die  FBgeanMgkeil  dei  Hoiert*ickeii  Setses 
danil  kmitigl  kaken,  dess  aie  iko  „eiae  Okltveftfage*^  ge« 
BMial  kille.  Wir  wiaiea  kereiis  (S.  264),  dm  die  Aatwerl  eller- 
dufft  Alf  jeder  Sinfe  erfolgen  knan»  dnes  aie  aker  ana  Grinden» 
die  in  der  Saeke  liegen,  in  der  Regel  akweekaelad  anf  Tonika 
aad  Duunanle  erfolgt.  JUalkin  kann  es  für  ana  iai  Sinne  der 
Knaat  aar  eiae  Art  der  Fuge  geken  (die  von  der  allen 
Tkeorie  „Quart-,  Quint-,  Oklavtage'*  geaaaate),  iiod  ia  der  Tkal 
iadea  wir  ia  dea  Werkea  der  Mäaler,  von  Sek.  Beek  kia  aaf 
aaere  Zeilgeaoasen ,  anek  keine  einiige  Fuge  andrer  Art,  wobt 
aker  (wie  aekon  oft  aogegebea)  in  den  einaelnen  Fngeii  kald  dieie, 
kaid  ^a  eiaaelne  noregelmässige  Beanlwertnag. 


R. 

Zur  Tierton  AbtheUiin^. 

Zum  drlttea  Abschnitte. 
Seile  360. 

Die  alte  Lehre,  welche  sich  oft  dahin  verirrte,  von  einzelnen 
Erscheinungen  Gallun^s-  oder  Klassenbe«;riffe  und  allgemeine  Regeln 
abzuleiten^  hat  unlcr  audern  auch  eine  besondre  Fugenart:  die  Ver- 
grosserungs-  und  Ve  r  k  1  e  i  ii  e  r  u  u  gs  f  u  e  ijuga  per  üu^nenta- 
tionem^  fuga  per  diminutionem)  angenommen,  deren  Weseu  darin 
bestehn  soll,  dass  das  Thema  forlwähreud  oder  meistens  in 
rechter  Grösse  und  Vergrösserung  oder  Verkleinerung'  zuf;leich  er- 
scheine. Die  io  ^o.  521  angeführte  Fuge  aus  HändeKs  Messias  würde 
also  (angeoommen ,  dass  No.  520  die  rechte  Grosse  des  Themas 
wäre)  eine  solche  fuga  per  dtminutionem  sein.  So  sinnvoll  und 
wohlberechtigl  nun  auch  die  Formen  der  Vergrösserung  an  sich, 
so  wirkungsvoll  sie  am  rechten  Ort  im  V  erlauf  einer  ganzen  Fuge 
sind :  so  möchte  doch  selten  oder  nie  in  irgend  einer  Fuge  die 
künstlerische  (in  der  Idee  des  Kunstwerkes  liegende)  Nolhwendig- 
keit  vorhanden  sein,  dieselben  unausgesetzt  oder  vorherrschend  an- 
zuwenden. Auch  in  jener  Händerschcn  Fuge  scheint  uns  mehr 
ein  geistreiches  Spiel  mit  dem  bald  feurig,  bald  feierlich  ertönenden 
Thema  geübt ,  als  eine  tiefere  oder  eigne  Idee  verwirklicht^  der 
angedealete  Gegensatz  wäre  dureb  andre  Miti^i,  ja  acboa  durck 
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ciM  mdir  abgeioaiierle  BehanilloDg  des  ftewiehliger  mduitlMi- 
den,  bald  beweglcrn  Thcmaa  klarer  mtd  wlfkniner  aoizusprecbea 
geWMeo. 

Weilerhin  werden  wir  fibrigent  merkwürdige  Beiapiele  von 
AugmeiitatioDa-  und  Oiminatioosfugeii  zu  betraehlea  haken« 

Bben  80  haben  lltere  Tonlebrer  «ach  anf  die  Porm  der  Ver» 
kehrun^  eine  beaoodre  Art  der  Fuge  gegründet  mid  Gegen  Tage 
(fuga  contraria  oder  inaequoHs  motus)  genannt,  in  derdatHieaim 
durchgehen  da  odw  neislens  in  rechter  Bewegung  nnd  in  der 
Verkebrang  derebgefübrt  würde;  die  andern  Fugea  sollten  im  Ge- 
gensafa  dazu  /uß^a  reeta  oder  aequalü  motus  beissen. 

Auch  diese  Form  scheint  ums  nicht  geeignet,  eine  besondre 
Klasse  zu  begründen.  Die  Verkehrung  bat  zwar  an  und  für  sieh 
einen  künstlerisch  wahren  Sinn,  sie  ist  ein  oft  mächliges  Mittel, 
den  Hauptgedanken  der  Fuge  von  allen  Seilen  zu  fassen,  zu  er- 
gründen, durch  sein  Widerspiel,  durch  sein  Gegenlheil  noch  voH- 
kommiier  zu  erklären.  Hierzu  lül  sie  aber  ofleubar  eines  vou  deu 
äusäcrslen^  fernsten  Mitteln,  und  man  würde  gegen  den  Sinn  und 
Zweck  der  Fuge  handeln,  wollte  uiati  ohuc  beüoüdre  liefere  Gründe 
die  VerkeliiüMg  der  Antwort  zur  herrschenden  Form  einer  Fuge 
machen,  die  ihrer  Idee  nach  der  getreuesleo  Antwort  (S.  268)  ge- 
neigter sein  muss. 

Nur  ein  einziges  Werk,  kennen  wir,  in  dem  die  Form  der  so- 
genannten Gegenfuge  mit  künstlerischer  Noth wendigkeit  hervortritt; 
es  ist  der  S.  502  erwähnte  Chor  aus  der  sogenannten  6dur-Messe 
vou  Seb.  Bach.  In  ihm  werden  die  beiden  ersieo  Subjekte  aus- 
dauernd in  der  Verkehrung  beauLwortet.  —  Geht  man  nun  auf  den 
ursprünglichen  Text  (Siehe  zu,  dass  deine  Gollesfurclil  nicht  Heu- 
chelei sei,  und  liiene  Gull  nicht  mit  falschem  Herzen)  zurück,  dem 
der  lehrende  würdevolle  Sinn  gleich  des  ersten  Themas  so  wohl 
entspricht:  so  erkeunt  man  in  Wort  und  Melodie,  dass  nur  mit 
dem  Basse,  und  nur  so  wie  dasteht,  in  dieser  seiner  hohem  ein- 
dringlichen Tonlage,  angefangen  werden  konnte.  Hier  mnnste 
sich  nun  —  nicht  etwa  der  AU  in  seiner  tiefern  mattern  Tonlage 
(in  der  cingestricbnen  Oktave;,  sondern  der  feurig  gläubige  Tenor 
(S.  ä02)  anschtiessen.  Der  aber  würde  in  ordentlicher  Richtung 
der  Antwort  in  seine  höchsten  leidenschaiiiichsteu  Töne  geratheo 
sein;  er  ergrcifl  daher  die  Verkehninf]^  und  verleiht  damit  dem 
Worte  neuen  tiefen  Sinn  *).   Mim  bedarf  es  wieder  des  ordent- 

*)  Das  rechte  Xbema  (No.  723)  «rbebl  sieb  rubij;  leiireud,  spricht  das  Wert 
„Go'tQsforelit*'  in  den  gewShnIteboa  tpnMhlieli«»  Aeeoolo  ft^mm  «et  eod  bo-. 
tMit  Mrend  «ad  waraend  da«  Wert  „Heeehcld**.   Die  VcrkehroDg  ((<fe. 
ist  vea  Seheo  vor  dem  Fehl  ergrifTeD,  spricht  dies  ie  der  AbvrürtsricbtaDg  der 
Melodie  ins,  beteat  das  „Farebt**  ia  ,,Getlesf^Pcbt<S  oad  sinkt  von  des  ster- 
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lieben  Themas,  und  zwar  —  nach  dem  warmen  Tenor  im  gestei- 
gerlen  Ton.  Das  kanu  also  nur  der  helle  Sopran  ihun;  er  fahrt 
es  rou  ihig  in  die  Höhe.  Hiermit  ist  zugleich  die  Modulalion  lange 
genug  im  Hauplton  fest  begründet,  dann  in  die  Dominante  wahr- 
bafk  erhoben  worden,  und  hat  sich  zuletzt  nach  deren  Parallele 
(i^moll)  geneigt.  Da  aber  tritt  der  weise  gesparte  Alt  (in  der 
Verkehrung)  feierlich  ein  und  lenkt  auf  den  Hauption  {h  —  d—g 
slalt  h'—d^fs)  und  dessen  ünterdominante  zurück.  Auf  dem 
Uauptton  ertcheinen  nun  nochmals  Tenor  and  Bass,  lelzierer  m 
der  Vcrkcbrun^  der  ünlerdominanle  zugewendet;  so  sehen  wir  das 
Thema  von  beiden  Seilen  tief  sinnig  erfasst,  in  reicher  Fülle  durch- 
geführt, erhoben,  wieder  zu  feierlicher  Ruhe  geleilei,  und  Bach 
bat  sich  und  ans  vorbereilet,  sicher  zu  dem  dritten  Thema  (No.  725) 
fortzugehn  nnd  es  zuletzt  mit  den  andern  zu  verschmelzen. 

Ungemein  reich  und  mächtig  finden  wir  die  Form  der  Gegen- 
fuge in  ßach's  Kunst  der  Fuge  (vergl.  Anhang  S)  ausgeführt.  Es 
ist  die  fünfte  Fuge  (S.  12)  *),  in  der  das  Thema  (systematisch  ein 
Vorläufer  von  No.  ^lu  )  ^'o™  Alt  iotouirt,  vom  Bass  verkehrt  ") 
lieaaiworlet  wic«l{  der  Bass  tritt  auf  dem  letzten  Takte  des  Füh- 
rers ein.  Nun  nimmt  der  Diskant  die  Verkebrung  und  der  Tenor 
anlworlel  io  rechter  Gettalt;  beide  treiea  auf  dem  letzten  Takte 
des  vorhergehenden  Tbemas  eio.  Nach  einer  zweiten  Durchführung 
(durch  Diskant,  Tenor,  Bass  und  All)  von  gleicher  Konstruktion 
räekeo  sich  die  Themate  näher.  Der  Bass  iatooiri  in  der  Verkeh- 
rung, der  Diskant  fel^  io  rechter  Bewegung  zwei  Viertel  später, 
also  in  der  Engfabmiig.  Dasselbe  Spiel  wiederholt  sich  zwischen 
Tenor  nnd  All. 


ken  „nieht**  io  Scham  ood  Scheo  zo  dem  Wort  ood  der  Vorstdllung  von  „Heo- 
chelei*'  ifegen  Gott  herib,  —  Man  kann  gern  logeben  ,  dass  Bach  von  dieser 
ganzen  Eotwickelong  nichts  gewosat,  sie  nicht  im  klaren  Bewosat- 
sein  gehabt  hat.  Aber  io  aeioer  Seele  haben  diese  VofStellBDgea  mui  Bapla- 
inngen  gelebt,  wir«  Mgar  dl«  eivte  Aaregong  eine  biet  teehoisehe  Riekaiebt 
gewvMl.  CaS  das  feaigte,  oder  vielmehr  war  das  elasig  Rechte;  deon  Be- 
r«ehnaa  nnd  berecboet  Vorbereiteo  ist  nieht  Kunst,  mdaro  dvs  GefeatbeU 
von  ihr.  Das  Nähere  in  der  ^^Mosikwissenschaf)/* 
*)  Band  III  der  Pelers'scben  Gesammtanagabe. 

**)  Diese  Verkehmog  ist  ührigeos  die  urspriioglick  rechte  Gestalt  4c5  Tbe- 
»at  N».  Sit.  • 
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iui4  swar  so  donh«  dast  ier  Tcmt  ib  uiertkalb  Takte  ifilter 
«iatritt.  Stett  ZwifdieDMlMi  wird  TbeM  («i  «■dm  SoUmm» 
kaaoaiieh)  in  eigatar  Folge  Vierlal  auf  Viertel 


durch  alle  vier  Stimmen  geführt;  worauf  Diskant  und  All  das  ver- 
kelirtr  Thema  um  sechs  Viertel  auseinander  wiederholen  und  dana 
Diskaul,  Bass,  Alt,  Tenor  die  vorsiebende  engste  Durchführung, 
diesmal  aber  Yerkehrl,  wiederholen.  ZuleUt  treten  mit  Y^rmehrter 
Stianzahl 


raehte  und  verkehrte  Bewegung  gleichzeitig  gegen  einander  anf. 

Das  zweite  Werk  dieser  Art  ist  die  folgende  Fuge  (S.  14), 
die  Bach  in  einer  zufälligen  Ironie  (er  denkt  dabei  nur  an  die 
hüpfende  unstete  Weise  des  Tonstücks,  nicht  an  die  den  Franzosen 
gar  fern  liegende  Tiefe  der  Kunstbildung,  die  es  erfoderte)  „in 
stt'io  Francese*'  überschrieben  hat.  Cs  ist  dies  eine  Gegenfuge, 
in  der  das  Thema  fortwährend  in  rechter  Grösse  und  der  Verklei- 
nerong  durchgeführt  wird,  also  nach  der  Sprache  der  altern  Theorie 
eine  ßiga  contraria  per  diminutionem.  £in  viertes  noch  zusam- 
mengeselzteres  Werk  ist  die  siebente  Fuge  (S.  18),  in  der  das 
Thema  in  ordentlicher  Grösse,  Vergrösserung  und  doppelter  Ver- 
grösserung,  in  rechter  und  verkehrter  Bewegung  (also  eine  /uga 
contraria  per  auginentationem  dupiicem)  durchgeführt  wird.  Es 
wäre  unnütz,  aus  diesen  Werken  einzelne  Beispiele  zu  geben. 
Man  muss  selbst  untersuchen,  wie  kunstgerecht  die  Stimmen  durch 
alle  schwierigen  Verhältnisse  hindurcbgeführt,  wie  mannigfaltig  die 
Antworten  fast  auf  allen  Punkten  des  Themas  eingesetzt  sind.  Die 
Technik  im  Einzelnen  ist  nicht  allzuschwer;  jedem  wohlunterrich- 
teten Fugisten  wird  eine  Engfuhrung,  Verkehrung,  Vergrösserung 
u.  s.  w.  wohl  erreichbar.  Aber  diese  Formen  unausgesetzt  und 
«berall  mit  solcher  zutreffenden  Sicherheit  und  in  solcher  Maaaig- 
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falligkeit  aDzawflodeD,  dazu  geborte  allerdings  eine  höbe  GewaKdl* 
heit»  wie  sie  aosier  Baeli  —  in  Mleheai  Gmde  Nienandem  tn 
Theil  geworden  ist. 

Deonocb,  wie  trefflieh  es  aneb  Baeh  gelaogmi,  und  wie  be- 
reebügt  lod  berafeo  er  aacb  war^  den  nachkommenden  Jabriran- 
tolan  dieM  Werbe  wie  Sinlea  dn  Herkoles  aJs  «ossente  Giini- 
aiele  n  aeUen?  dennoch  bteen  wir  sie  ala  Knntlwerbe  im 
reinen  Sinn  des  Wortes,  wie  wir  ihn  stets  verstanden  nnd 
ansgeaprocben»  niebl  anerbennen.  Der  ernsllieb  aieb  ToUendea  wel- 
lende Jflnger  moaa  sie  studieren  f  aber  ksnm  möchten  wir  ratbMBf 
gewiia  niebl  nölbig  finden,  dass  er  dergleieben  Arbeilen  selbst  Un- 
gern Zeit  widme.  Die  Rfinatlerbildnng  nimmt  obnebin  gir  mle 
2^1  in  Anaprneby  nnd  zu  ihrer  Vollendung  ist  du  gerne  lange 
Leben  noeh  zn  bnn.  Der  einaiebtige  Lehrer  wird  keine  Seile 
der  Rünatierbrnfl  nnnngefegl  und  nngeübl  lassen»  aber  eben«  damit 
er  dies  benne»  beine  nnnülze  Last  leitranbend  auflegen. 

Manebe  andre  verallele  Klaiailikalieiien  der  Fuge  sind  nnler 
andern  im  Ünivenallexibon  der  Tonbnnit  nnler  den  Rnbriben 
,Juga  u,  s.  w.*'  veneiebnel. 


Ii. 

Zu  Seile  363. 

Neeb  eiiimal  bommen  wir  bier  nnf  die  wiebtige  Lehre  von  der 
Bfldnng  des  Ftagestbemas  inriieb  nnd  beenlzen  die  Gelegenheit, 
tiber  einen  der  merbwordigslen  Werbe  wenigstens  Binigei  sn  sagen ; 
Andres  wird  sieb  weilerbin  naehlragen  hssen.  fis  ist  dieses  Werb 

üe  Kwui  itr  Fuge  wm  Seb,  Buch, 
du  acboQ  S.  571  nnr  Erwlbnnng  gekommen  ist. 

Seb.  Bach  hal  dieses  Werk  in  seiner  leizleo  Zeit  geüchrie- 
beOt  um  an  ihm,  und  zwar  an  einem  einzigen  Thema,  durch  die 
Tbst  selbst  zu  zeigen,  was  die  Fugenform  dem  ihrer  Mächtigen 
darbietet.  Es  bat  uicbt  seine  Absicht  sein  kuunen,  aus  seinem 
Thema  alle  denkbaren  Fugen  nnd  Pugengestaltungen  zu  entwickeln ; 
dies  ist  scblechlhiu  unmöglich,  die  Reihe  der  Möglichkeiten,  ja 
nur  der  anerkennenswerihen,  ist  unerschöpflich  zu  nennen.  Viel- 
mehr bat  Bach  nur  darauf  gedacht,  von  den  wichtigern  oder  selt- 
nem und  schwierigem  Formen  einige  Proben  zu  geben,  —  nnd 
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aiicli  (lies  hat  er  nicht  vollendet ^  der  Tod  hat  ümi  in  der  Iclzlcn 
Arbeit  *)  unterbrochen.  Eine  Fu«;e  mit  vier  Subjeklen»  iü  allen 
SUmiuen  verkebrbar,  die  das  Werk  kröoen  sollte,  iai  uicbt  su 
Papier  gekommen. 

Dass  nun  die  Meislerprobe  des  grösüten  Fugisten  tür  jeden 
Musiker  ein  Gegenstand  der  Ebrfurcbt,  für  den  Schüler  —  und 
wer  hörte  Bach  gegenüber  auf,  Sebüler  zu  sein?  —  eine  Aufgabe 
für  tiefstes  und  anhaltendes  Studium  ist,  braucht  kaum  gesagt  zu 
werden.  Ja,  wenn  die  Meisterschaft  im  Arbeiten  für  sich  allein 
schon  ^enü^'^ie  zur  Unterweisung  Andrer,  so  möchte  man  sich  nur 
gleich  in  die  Schote  Bacb'a  begeben ,  iiikI  zuletzt  sich  an  seine 
»,Kunsl  der  Fuge**  halten. 

Dies  wäre  jedoch  ein  ganz  vergeblicher,  oder  wenigstens  der 
icbwerste  ond  gefährlichste  Weg  zum  Ziele.  Eben  ßacb's  uner- 
■MSiKche  Meiatersclufi  bewirkt ,  wie  wir  schon  S.  386  gesagt  ha- 
ben, dass  seine  Fugen  den  Anfänger  keine  Leitung»  kein  sich- 
res Vorbild  gewähren.  Denn  da  ist  jede  Fuge  ein  ganz  andres 
Werk;  in  allen  ist  die  Grundform  der  Fi^^e  geheime  Grundbedin- 
gong,  aber  in  jeder  beugt  sie  and  verwandelt  sie  sieb  auf  das 
Freiette  nach  den  besondern  Bedingungen,  nach  der  besondem  Idee 
eben  dieses  einen  Werkes.  £4an  aber  aus  allen  Wendungen  die 
Grundform  ond  zugleich  den  Grund  der  Abweichung  von  ihr  sn 
erkennen,  wie  kann  des  dem  Anfänger  gelingen?  es  bedarf  dann 
bog  fortgesetzten  Umgangs  mit  der  Form. 

Hienn  kommt  noeb  Eines.  Es  ist  nicbt  zn  leugnen»  dtis 
Seb.  ßieb  in  seiner  reichsten  Pngensammlung  (dem  wobltemp». 
rirten  Klavier)  mitnnter  neben  dem  von  der  Idee  der  Komposition 
Bednngnen  tneh  der  freien  Lanne  ein  mnthwilliges  Spiel  gülattet, 
bier  und  ds,  oft  ganz  inigebeimt  irgend  eine  entlegnere  Kombina- 
tion» irgend  ebe  sebwerer  dnrebsnsetzende  Engfnbmng  oder  Ver- 
kefarong  eingeführt  bat,  die  dem  allgewandten  Meisler  nur  Sebers 
war,  dem  Ungefibtera  seuTzersebwerer  nnbewegbar  iasleoder  Emst 
wüide,  die  er  nnr  anf  Kosten  der  kiinstleriseben  Preibeit  und  Bo- 
bsgliebkeit  berbeiswingen  kSnnte,  In  derThat  ist  es  Baeb*s  ver- 
ffibrerisebes  Vorbild,  das  die  Lebrenden  so  oft  zn  falseben  An- 
^rSeben  nnd  Vorsebriften  verleilet,  den  fmebtbarsten  Lehrgegen- 
stand  znm  Verderb  vieler  lalentvoUer  ZSglinge  verzerrt,  endlioh 
gar  die  Knnstfonn  als  pedsntilebe  Uoknnst  verdlefatigt  nnd  den 
Heister  selbst  viele  Jahre  Isng  (bei  den  Tecbnikem  nnd  Vielen 
INlettanten  nodi  jetzt)  in  fabebes  Liebt  gestellt  bat. 

Diese  Bemerkungen  treffen  ,,die  Kunst  der  Fuge*^  uoch  mehr, 
wie  irgend  ein  anderes  Bach'scbes  Werk.    Denn  hier  ist  der 

S.  79,  Baad  Ol  4w  Petari'miw  Aaagake. . 
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nrkandlich  nicht  einem  künsüeriscben  Antriebe  gefolgt 
(der  darauf  gerichtet  ist,  eine  künstlerische  Idee  in  der  ihr  eignen* 
den,  gleichviel  weicher  Form  zn  offenbaren),  sondern  jener  mefar 
lehrhaften  Absicht,  viele  kunstvollere  und  schwierigere  GesUllungen 
aus  einem,  künstlerisch  an  ntk  nicht  bedeutenden  Thema  zu  ent- 
wickeln. Mau  kann  also  von  diesen  Fugen  niebl  dmehattB  engen: 
die  Idee  4ee  Werkt  oder  das  Thema  hat  es  so  gewollt ;  iondern: 
Baeh  hai  an  dieeeni  Thema  diese  Gestalt  aufweisen  wollen.  Dies 
durfte  der  sonst  allertrenale  Meister  und  es  gebührte  ihm.  Der 
Innger  darf  es  niebt  nacbebmen  ,obne  die  Gefahr  der  UnIrene  an 
der  Knnst.  Aber  sladieren  mnss  es  Jeder,  der  sit-h  vollenden  will» 
nachdem  er  durch  zablreiebe  Arbeiten  und  die  fleissige  Betraeblnng 
andrer  Meislerwerke  in  der  Fonn  einbeimiseh  geworden. 

Soviel  tni  AUgeneineo  über  die  Tendenn  des  Werkes.  Hier 
knapfen  wir  für  jetzt  nnr  eine  (and  lueht  tiefgebende)  einzelne  fie- 
Imehtnng  an,  über  die  Verwandlungen  des  Baeh 'sehen  Themas 
und  deren  nicbste  Folgen.  Baeb  hat,  wie  sehen  S.  254  gesagt 
ist»  ein  in  knnstleriselier  Hinsieht  unbedentendes  Thema  zn  mefar- 
msliger  Behandlung  fibemosunen.  Seinem  Tielbliek  konnte  sowenig 
das  Mangelhafte  des  Themas,  als  die  Gunst  desselben  f3r  manche 
seltnere  Bebandluog,  oder  eines  der  Mittel,  jenem  Mangel  abzu- 
helfen, entgehen.  ' 

In  der  zweiten  Fuge  (S.  4)  giebt  er  daher  wenigstens  deuv 
das  Thema  sehliessenden  Achteln  einen  markigem  Rhylbmas ,  was 
denn  sogleich  die  Aufmerksamkeit  und  damit  einen  neuen  Gegensalz — 

Ä 


wedLt  In  der  Tbat  ist  diese  pnnktirte  Figur  dem  seh^  ruhigen 
Thema  fremder,  als  der  Gegensatz*  in  der  ersten  Fuge ;  — 


\ 


und  60  loag  uobewnsst  jenes  gleichsam  sich  Besinnen  bei  *  iu  den 
Gegensatz  gekommen  sein ,  das  wir  bei  einer  andern  Gelegenheit 
(S.  105)  im  Allgemeioeo  uovorlbeilbaii  befunden  haben.  Ilm  so 
energischer  entfaltet  sich  nach  diesem  Stocken  der  Gegensatz  and 
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durch  ihn  die  Fuge.  Ja  es  gehl  aus  ihm  eine  eigeuthüroliche  An- 
knüpfung des  zweiten  Theiis  — 


J 

MO  V     ^  I    •  .  aJL  J  ^1 


I 

Thema. 


hervor.  Eigenwillig,  wie  der  Schluss  des  Themas  und  der  Gegen- 
satz, geht  die  Oherstimme  für  sich  allein,  wie  in  einem  homopho- 
nen Satze  (S.  320)  weiter;  und  nun  kann  der  Alt,  der  mit  dem 
Gefährten  (e  —  a,  u.  s.  w.)  die  neue  Durchführung  und  den  zwei- 
ten Theil  beginnt,  nicht  widerstehn;  er  löst  den  ersten  Ton  des 
Themas  in  jene  herrschend  gewordne  Figur  auf.  Die  gan/e  Fuge 
ist  angereizt  za  weiterer,  roodulationsrcicherer  und  energischer  Aus- 
führung. 

Bedeutender  sind  die  Veränderungen  des  Themas  in  der  drit- 
ten Fuge,  S.  6.  Hier  tritt  der  bisherige  Gefährte  als  Führer  anf, 
und  zwar  in  der  Verkehrung.  Aher  bald  (S.  6  und  7)  erscheint 
das  Thema  in  zwei  Veränderungen,  deren  erste  zugleich  eine  Takt- 
rückung  (S.  360)  ist.  , 

A. 


B. 


 0 

c. 


m 


:::lC1: 


Wir  sehn  hier  bei  A  das  einfache  Thema  (nämlich  den  Ge- 
fährten des  eigentlichen  Themas  dieser  Fuge),  bei  ß  die  zweite, 
bei  C  die  erste  Verwandlang.  Die  Veränderung  bei  B  liegt  der 
Grundgestalt  am  nächsten;  stellt  man  zwischen  sie  und  die  von  C 
eine  schoD  in  der  vorigen  Fuge  beiläufig  eingeführte  Aendening, 
ebeoialU  mit  Taktrückung,  aber  io  rechter  Bewegung, 


Google 


'S»  ^ 


:a:=l: 


so  hat  man  nach  dieser  Seite  hin  eine'  fast  systematische  Portbil- 
dnng  des  Themas  vor  Angen»  beinahe  in  der  Weise  (wenn  aoch 
io  b(fbenn  Sinne),  wie  wir  sie  S.  254  a.  f.  gegeben  haben.  Nach 
einer  andern,  der  mdodisehen  Seite  hin  ist  das  Thema  in  den  bei- 
den Fngen  lür  xwei  Klaviere  (S.  68  und  71) 


eigenlhümlich  ausj^cfiihrt.  Es  würde  sich,  haften  wir  nicht  den 
Raum  zu  sparen,  die  Fol^e  dieser  Forlbildiing  weit  voIlsländi«,'er 
darstellen  lassen;  jjleich  in  der  füiifleii  Fu^e  z.  B.  (S.  12)  fände 
sich  das  einfachere  V^orbild  von  B,  und  in  der  elften  Fuge  (S.  34, 
die  Verkehrung  s.  bereits  io  der  «ichlen  Fuge  S.  2!)  würden  wir 
die  erste  zugleich  müde  und  sinureicbe  Belebung  des  Abylbnns  — 


VW'' 


eikcBoen.  Aaeh  «ine  Erwailerung  (S.  362)  it%  Tbeout  ia  der 
Verkabnwg  bat  sich  ia  Ltnfe  der  vierten  Page 


^^^^ 


Thema. 


J  ThWH«.  1 

h^-Wiir-HH=- 

(S.  9;  in  sionreicber  Auweudung  eiogefnoden.    Und  so  bat  Bacb 
Marxj  Komp.  L.  II.  3.Aafl«  37 
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schon  au  verschiedMii  Aüffusugen  dar  Aufgibe  auf  dit  Swg- 
rcichsle  bewicsco,  was  selbtl  «ni  «ncm  aninlSoglichep  Thema  ge- . 
macht  werden  kann,  wena  Kennerbliek  mul  inuiges  Biogehea  sieh 

vereineo. 


Zum  fUalleD  AbschoiUe. 
S«  386« 

Der  Ponki»  worauf  bei  dent  Studium  der  Page  zonicbal 
(nach  dem  früher  Abgehandelten  uod  tSeüblen)  xa  sehend  ist 
die  Anknüpfung  des  zweiten  Theils,  oder  genauer  gesagt: 
das  Hinaasgehen  über  den  ersten  Tbeil.  Denn  im  ersten  Theil  ist 
im  Grunde  schon  alles  Wesentliche  geschehn ;  das  Thema  ist  durch  alle 
Stimmen  gegangen,  wir  haben  Führer,  Gefährten,  Gegensalz,  Zwi* 
sehensatz  gehabt,  wir  haben  alle  Stimmen  zusammengebracht  und 
wahrscheinlich  (S.  372)  mit  ihnen  insgesamml  geschlossen.  Wie 
ist  nun  weiter  zu  kommen ,  ohne  dass  man  in  Wiederholung  oder 
Zerstreuung  geriilh?  — 

Bei  der  Beantwortung  dieser  Frage  setzen  wir  die  im  Anhang 
.  L  angeknfipllen  methodischen  Mittheilungen  fort.   Es  versteht  sich» 
dass  hier  wie  überall  der  Lehrer  vorarbeitet  und  der  Schüler  ihm 
Schritt  für  Schritt  in  eignen  Arbeiten  nachfolgt. 

A. 

Zuerst  wird  der  Entwurf  eines  ersten  Theils,  uod 
zwar  an  einem  ruhigen  und  festen  Thema,  gezeigt  und  derselbe  fest 
und  mit  einer  gewissen  Fülle  in  der  Tonart  der  Dominante  oder 
Parallele  geschlossen;  die  Dnrcbfäbrung  wird  vollständig  gebildet. 
Nun  wird  die  Frage  in  das  rechte  Licht  gestellt  und  dahin  ent- 
schieden: dass  auf  dem  Schlosse  wieder  der  Hauptgedanke  der  Fuge 
eintreten  solle,  —  natürlich  in  der  eben  erreichten  Tonart.  Steht 
die  Fuge  in  Moll,  so  hat  der  erste  Theil  nach  der  Parallele  gefuhrt 
und  hier  kann  das  Thema  frisch  einsetzen.  Es  bildet  sich  nun  eine 
zweite  Durchführung  von  der  mit  einem  gritosern  Zwischensätze  so- 
gleich auf  den  Orgelpunkt  gegangeu,  oder  vor  demselben  das 
Thema  noch  einmal  in  der  linterdominante  aufgeführt  wird.  Dann 
folgt  dar  dritte  Theil.  lÄsst  das  Thema  nicht  zu,  in  die  Paraliele 
(in  Dur)  gestellt  zu  werden,  oder  ist  die  Fuge  ein  Durtonstücks 
so  tritt  die  zweite  Durchführung  ungünstiger  auf,  nämliih  in  der 
schon  bii|Ülnglich  benatzlen  Dominante.   Dana  wird  sie  (wie  Seb* 
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Bach  und  die  Alten  überhaupt  oft  tbun)  so  gebildet»  dass  die  Sliv- 
men  in  den  Tonarten  der  Dominante,  zweiten  DominaDte  ond  Haupt- 
tonart  (also  in  einer  Cdur  Page  in  G,  1)  und  C)  auflreten.  Erst 
aaeh  dieser  OorcbfübroDg  (die  theilweis  mit  den  Standpunkten  der 
ersten  xnsanroenßllt  and  in  der  Sltero  Lehre  ebenfalls  den  Mamen 
rtperauno  erbilt«  .am  die  hier  doppelt  wiehlige  Veränderang  der 
Slimnirolge  anzndeaten)  wird  entschieden  weiter  modulirt  und  eine 
der  nSebsten  Tonarten  mit  einer  (nnvollsländigen)  Ourohliibniag  he« 
setzt.  Oder  es  wird  gleich  hei  oder  nach  dem  ersten  Wiederer^ 
scheinen  des  Themas  in  eine  neue  Tonart  gegangen. 

B. 

IVun  wird  auf  die  Schwäche  hiogewicsen,  die  in  dieser  Weise 
des  Für isclirilts  liegt,  uud  versucht:  durcli  einen  neuen,  bcleblcrn 
oder  bedeutendem  (we^rensalz  zu  helfen.  Kann  derselbe  beibehalten 
werden,  so  belebt  er  diii  S,Uz,  —  aber  die  Kiiirörmigkeit  im  Wie- 
dererscheineu  des  Themas  auf  schon  benulzlen  Stufen,  also  im  Kern 
des  Satzes,  bleibt  besteben. 

C. 

Es  wird  also  driltens  nicht  mit  dem  Thema  wieder  angehoben, 
sondern  mit  schon  vorband nen  Motiven  vom  Theilschloss  ans  weiter 
gegangen«  Zu  dieser  Gestaltung  wird  die  erste  Durch führung  Oher- 
voUstiiiidig  gesetzt,  damit  das  fiedifffniss,  sich  eine  Zeitlang  des 
Themas  zn  enthalten,  noeh  bestimmter  erkannt  werde.  In  dieser 
Weise  bildet  sich  znerst  leicht  ein  selbständigerer  Zwischensatz, 
der  wiederholt  und  in  einen  Gang  aufgelöst  wird;  dieser  fiihrt  in 
eine  neue  Tonart,  zur  zweiten  Dorcbfuhrang.  Von  hier  ist  der 
Fortschritt  wie  oben  bei  A. 

D. 

Die  erste  Webe  (A  und  B)  hatte  festern  Znsammenhalt,  aber 
nnkrifUgero  Fortschritt  ans  dem  zweiten  Theile;  die  zweite  (C) 
halte  lebhaftem  Fortschritt  gewonnen ,  aber  auf  Kosten  des  festen 
Anschlusses  an  den  Hauptgedanken,  das  Thema.  Jetzt  soll  das 
Zerstreuende  der  letztem  Weise  vermieden  werden ;  auf  dem  Tbeil- 
sehlnsse  tritt  also  wieder  das  Thema  ein«  Allein  daa  war  schon 
oben  (bei  A)  unbefriedigend  und  auch  die  Aushfilfe  mit  einem  neuen 
Gegensalze  (bei  ß)  nur  als  eine  beiläu6ge  befunden  worden,  am 
Thema  selber  musste  neue  Kraft  gewonnen  werden.  —  Hier  wird  nun 

« 

die  Form  der  Engfiihiung 
gleichsam  als  Aushülte  gefunden;  weil  das  Thema  in  bishrri^^er 
Weise  —  in  einer  Sliuime  —  nicht  gcniijjt,  verdoppelt  es  sich 
gleichsam  und  tritt  in  zwei  oder  mehr  btimaien  aneinander*^.  So 

*)  Es  wird  dabei  sogleich  klar  gcKacbt,  dass  die  meisteo  Ttiemate  wtniy- 
stCDS  eiac,  wo  oicht  nebr  Epfföhnnsea  snlasMa.  Danit  aber  der  ScJiiicr  sieht 
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bildel  sich  eine  zwcile  Durchführung,  modulatorisch  wie  die  bei  A 
gestellt,  aher  kräftiger  gestallet  als  Eogführunp;  sie  umfassl  ent- 
weder nur  zwei  Stimmen  und  wird  —  gleichsam  als  ein  neues 
Motiv  —  nach  einem  Zwischensatze  von  den  andern  wiederholt,  oder 
erstreckt  sich  über  drei,  vier  Stimmen  und  führt  zu  einem  neuen 
Abschluss,  oder  gleich  weiter  zu  einer  dritten  Durchführung  (viel- 
leicht mit  einem  Gegensatz,  oder  ebenfalls  in  der  Enge)  oder  zum 
Orgelpunkte. 

Hier  erst  wird  die  Lehre  von  der  Engführung  eingeführt,  folg- 
lich bis  dahin  kein  Gebrauch  von  dieser  Form  gemacht.  Hier  erst 
ist  es  Zeit,  die  Fuge  auf  vier  und  noch  mehr  Durchrührungen  zu 
erstrecken  mit  erweilerlen  Zwischensälzen  und  vielleicht  einer  Eng- 
fiihrung  zum  Orgelpunkt,  oder  zum  Schluss,  oder  zu  mchrern  Ar- 
ten der  Engführung. 

Soll  ein  zweiter  Schluss  nach  der  Kngfnhrung  gemacht  werden, 
so  Tallt  er  in  Dur  am  Besten  auf  die  Dominante  der  Parallele,  in 
Moll  auf  die  des  Hauptions. 

Die  nächste  Uebung  gilt  der  Einführung  von 

Verkleinerung  und  Vcrgrösseruug, 


zafaliig  doch  auf  eio  Themu  gerathc,  da»s  der  Erigführung  ungüaslic  ist  an 
dieser  Stelle  ratbsam,  dem  Lernendeo  ein  Paar  gocignele  Tbcmate  vorzuschla- 
gen.   Zu  dfii  bereits  im  Buche  beilndlicben  geben  wir  bier 
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noch  ein  Paar  zu  en^er  Führung  geeignete.  Daüs  dergleichen  nach  der  S.  449 
für  den  Kanon  angegebnen  Weise  leicht  erfunden  werden  können,  ist  klar.  Nicht 
vortheilhaft  aber  scheint  es,  die  Auffindung  (auTHas  Ungefähr)  oder  in  metbodiscber 
Bildung  dem  Schüler  zu  überlassen,  der  dadurch  leicht  zu  Absicbtlichkeiteo  and 
Künsteleien  verleitet  wird,  oder  herumsucbetid  von  einem  Thema  zum  andern 
schwankt,  statt  Frisch  und  rrühlich  zu  arbeiten. 

Nichts  scheiüt  uns  unkünstleriscber  und  verderblicher,  als  der  von  'altem 
Lehrern  (z.  B.  Marpurg)  eingeprägte  Rath:  man  solle  sein  Thema  erst  nach 
alten  AnweodangsweiseQ  (ob  es  sich  mehrfach  barmonisireo,  in  die  Enge  nibreo, 
verkehren,  gnt  zergliedern  lasse  u.  s.  w.)  recht  umslindlich  prüfen,  ehe  man 
an  die  Arbeit  gehe.  Das  ist  das  rechte  Mittel,  Lust  und  Kraft  abzutödten  and 
nachher  ein  schales  Machwerk  statt  eines  lebenvollen  Erzeugnisses  hervorza* 
bringen.  Man  soll  vielmehr  ein  lebendig  erfundnes  Thema  frisch  und  frühlicb 
ausrühren  nach  der  Weise ,  die  gerade  ihm  zusagt.  (Jod  jedes  rechte  Thema 
findet  aoch  seine  rechte  Weise. 
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als  Sleigerungeu  der  Bewcgin»«^  oder  des  Tbemas.  Die  erstere  wird 
zunächst  im  zweiter»  Tfuil  eingetülirl  und  in  der  bei  C  ^ewiesnea  , 
Form  dorch  neugebildele  und  beweglerL'  Zwischeosätze  molivirt, 
die  dann  dem  bewegtem  Thema  als  Gegensatz  dienen ;  entweder 
wird  ilie  ;;anze  zweite  Durchführung  in  der  Verklrinerun^^  ^'csclzt 
und  in  einer  drilten  dann  V^erkleinerun^  und  rcchle  Bewegung'  ^^egen 
einander  i,'eslelll,  oder  letzleres  geschieht  sogleich.  Die  Vergrösse- 
rung  trilt  am  Besten  nach  dem  Orgelpunkt  auf,  vielleicht  mit  einein 
Tragscblusse ;  die  letzte  Darchfubruog  briogi  vielleiebl  das  Tbeaut 
ift  lUea  drei  Grössen  in  der  £nge. 

F. 

Die  letzte  methodische  Aufgabe  begiont  mit  der  Aofstellung 
einer  ersteo  öbervollständigea  Durchfobrung  als  ersler  Tbeil  und 
einer  Eogführung  mit  einem  abermaligen  Schlüsse ,  wie  bei  D  ge- 
zeigt worden.  Hiermit  erscheiut  das  Thema  vorerst  erschöpft  — 
und  J^aan  doch  noch  nicht  aufgegeben  werden.    Da  wird  dann 

die  Form  der  V  erkehrung 

eingeführt,  in  der  das  Thema  beibebaliea  und  doch  gleicbsam  in  ein 
neues  umgewandelt  wird. 

Dass  mit  jedem  Schritte  vorwärts  die  Mittel  sich  erweitern, 
mehr  Durcbfubrungen  möglich  (wenn  auch  nicht  immer  räth lieb) 
werden,  ist  klar.  Jedes  neue  Mittel  wird  als  ein  neues  Motiv  fest- 
gehnlten  nnd  überall  zuerst  in  strenger  Folgerichtigkeit  getUllei, 
dann  aber  der  freiem  Selbstbestimmung  gebührend  Raum  gelassen. 
Für  Beides  fehlt  ei  nicht  an  Vorbildern  der  Meisler ,  die  aber  erst 
herbeigezogen  werden»  wenn  die  Form  an  sich  selber  begriffen  nnd 
wenigstens  einmal  im  Kniwarf  ansgefnhri  worden  ist. 


II. 

Zum  sechsten  Absehnitte* 
Seite  393. 

Wir  haben  bereits  S.  365  selbst  eingerimnit  ,  dass  die  Drei- 
theiligkeit  der  Fuge  keineswegs  in  jedem  einzeiuen  Werke  dieser 
Klasse  deutlich  lurvorlritt ,  ja,  d.iss  sie  sogar  in  manebem  Werke 
gar  nicht  vorhaiideu  ist.  Gleichwohl  wird  man  auch  ohne  weitere 
Ausführung,  schon  aus  den  Modulations-  nnd  Konslrukiiuusgrund- 
sätzen  des  ersten  Buchs  anerkennen,  dass  diese  Dreitheiligkeit 
dem  Wesen  der  Fuge  zum  Grunde  liegt,  dass  sie  die -Grund- 
form der  Fuge  sein  muss^  wenn  gleich  die  Crühero  Komponisleo, 
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vor  Seb.  Bach,  nauh  andern  Grundsätzen —  oder  vielmehr  ohne 
BewussUeiu  dieser  Grundform  gearbeiict,  neuere  wieder  zum  Tbeii 
ganz  nach  der  individuellen  Slimmuug  des  Augenblicks  verfahren 
siud  und  selbst  Bach  (S.  574)  und  seine  Zfilgenusscu  sich  keines- 
wegs dieser  (Grundform  kuecbliscb  augekettet  haben,  —  was  deou 
auch  OOS  fern  bleibe. 

Nur  weil  die  Dreiiliciligkeil  im  Wcseu  der  Sache  gegründet 
ist,  haben  wir  sie  den  ersten  Entwürfen  des  Schülers  zur  Beach- 
tung empfohlen.  Diese  Maxime  ist  aber  auch  abgesehen  von  ihrer 
Begründung  in  den  wesentlichen  Grundsätzen  der  liunst  von  der 
grössten  mclhodischen  Wirhtigkeit ,  indem  sie  (wie  schon  S.  365 
bemerkt  ist)  dem  AnOinger  bestimmte  und  nicht  zu  ferne  Zielpunkte 
für  seine  Arbeit  selzl,  einerseits  dadurch  vor  zu  weil«'m  unsicherm 
Umherschweifen,  andrerseits  vor  fugenwidriger  Zeisplitlerung  be- 
wahrend. Wir  raliien  daher  nochmals  dringend,  an  der  Grund- 
form festzuhalten,  bis  die  Fugenarbeit  in  ihr  und  unter  ihrer  Lei* 
tuog  geläufig  und  der  Sinn  für  das  Ebcnmaass  in  dieser  Kunstform 
gebildet  ist.  Dunn  mng  man,  jedoch  nicht  ohne  Gründe,  die  Grund- 
form verlassen.  Dann  erst  und  nicht  früher  mag  man  der  Betrach- 
tung Gehör  geben,  dass  alte  Konslruktiousgesetze  nur 
allgemeinere  Gedanken  sind,  die  der  besondero  Idee 
des  einzelnen  Kunstwerkes  uacbstehn  müssen.  Denn 
alsdann  bedarf  man  der  sichernden  Leitung  von  aussen  nicht  mehr, 
und  vcrlässt  die  erste  Vorschrift  (wie  wir  stets  verlangt)  nicht 
aus  Willkühr,  sondern  aus  Vernunftgründen.  In  solcher  Weise 
haben  unsre  Meister  hier  und  überall  gebandelt;  und  wenn  der 
Raam  zu  einer  vollständigen  Beweisführung  hier  fehlt,  so  rodgea 
weoigsteDs  einige  Andeutungen  dem  Forschen  des  fortgeschritteoeB 
Jüngers  entgegenkommen.  Wir  lebueo  ana  dabei  haapisäeblidi  an 
Seb.  Bach's  woblUmperirtes  Klavier. 

1.     Beispiele  der  Dreitheitigkeit  in  Durfugen. 

Uier  linden  wir  nun  gleich  in  der  6Mur-Fuge  des  xweileo 
Theils  (das  Thema  s.  No.  400)  nach  der  ersten  Durcbfübriiog  den 
ersten  Tbeil  mit  einem  breiten  Zwischensätze  gescblosten.    Doch  . 
soboo  ba(  der  All  wieder  das  Thema  eingesetzt, 


ttnd  fuhrt  die  Page  weiter»  nachdem  er  den  Tbeil  hat  heschliesseo 
helfen.  Früh  kehrt  die  Modulation  des  flfichlig  motivirten  TonatSckes 
in  den  Uanpton  tnriick  und  der  Orgelponkt  (sehr  leicht  aod  bei- 
liaGg)  beatirkl  ihn{  dann  sehliesat  ein  liogerer  Orgelpankt  auf  der 
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Tonika.  Bei  ond  vor  demselben^  nnd  schon  vor  dem  ersten  Orgel- 
punkte maclit  sich  die  Unlerdnminanle  geltend  (wie  schon  im  Vor- 
spiel zur  Fuge,  vergl.  Mo.  304)  und  verleibt  dem  flüchtig  dahin 
eilenden  Salze  zuletzt  grösseres  Gewicht. 

Noch  bestimmter  zeigt  sich  dieselbe  Konstruktion  in  der  Fdur- 
Fuge,  deren  Thema  ]No.  366  zu  sehn  i^t.  Diese  leicht  und 
schmeichlerisch  hingaukelnde  Komposition  folgt  auf  ein  still  sich  aus- 
breitendes Vorspiel  (vergl.  No.  263),  wie  uns  scheint,  nicht 
ganz  dem  Karakler  entsprechend.  Hat  nun  Bach  den  Kontrast  ge- 
wollt und  zu  versöhnen  beabsichtigt,  oder  hat  das  Vorspiel  auf  ihn 
unbewusst  nachgewirkt :  es  wird  nicht  blos  der  erste  Tbeil  be- 
stimmt geschlossen ,  sondern  dann  auch  die  Unlerdominante  ergrif- 
fen, ja  durch  einen  Orgelpunkt  auf  der  Tonika  ausdrücklich  ein- 
geführt ,  dann  ein  zweiter  Orgelpunkt  auf  der  Dominante  nachge- 
bracht und  mit  dem  llauptton  in  Moll  (Fmoll)  besetzt.  Nun  wen- 
det sich  der  bisher  dreistimmige  Salz  (da^  Vorspiel  war  vier-  und 
fünfstimmig)  mit  ein  Paar  starken  Schlägen  gleich  nach  dem  Orgel- 
punlEt  ia  die  ünlerdominaote  Moll,  — 

'l'licma. 
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uad  so  schliesst  das  Ganze  mit  einem  Ernste,  der  sich  dem  ersleo 
Karakter  folgenreich  nähert.  Man  wird  oicbt  verkenoen»  wie  die 
Kooitroklion  dem  Sinne  der  Komposition  gemXss  iit. 

2.    Die  Konstruktion  in  Moltfugen. 

In  Mollsätzen  geht  die  Modulation  bekanntlich  (Tb.  I.  S.  218) 
io  der  Regel  zuerst  in  die  Parallele.  Jn  solcher  Weise  finden  wir 
die  Dreitheiiigkeit  an  der  ^moll-Fuge  des  ersten  Theils,  deren 
Thema  in  No.  331  mitgetbeiit  ist.  Der  erste  Schloss  fallt  auf 
l^tffdar;  aber  der  Sehlusston  selbst,  in  der  Oberstimme ,  wird  als 
neuer  Binsalz  des  sweilen  Theils  mit  dem  Thema 


Thema. 
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benulEl.  Der  Orgcipnnkl  isf,  wie  meist  bei  Bach,  sehr  wenig  aas- 
geführt,  und  nach  ihm  würde  der  dritte  Tbeil  zu  unbedeutend  er- 
scheinen, wenn  er  nicht  in  der  trcfnichen  Engt'übroog  (No.  577) 
ein  geistiges  od»T  entscheidendes  Gewicht  fände.  *  *^ 

Dieselbe,  nur  anders  gewendete  Konstruktion  sehen  wir  in  der 
Fnioll-Fuge  (das  Tbema  s.  No.  367)  des  zweiten  Th«*ils ;  die 
Modulation  geht  hier  nach  der  Parallele,  von  da  aber  gleich  weiter 
zum  ScblufS  in  deren  Dominante,  —  .  >^  > 


569 


nm  dem  Thema  einen  geschicktem  Einsatz  zu  gewähren.  Gele« 
genllich,  z.  B.  in  der  liefemprniidnen  (^moll-Fuge  des  erslen  Tbeiif 
(die  mit  ihrem  Vorspiel  zu  den  karakteristischsten  Komposiliooeo 
Bach 's  gehört),  wird  auch  wohl  der  erste  Schluss  im  Utttplton  ge- 
dacht (gieichsani  nach  Art  dreilbeiliger  Lieder),  dann  aber  — 

SchluM.  Schluss.  Tliema. 
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mit  eioem  Naclitatze  weiter  oiodulirt  und  non  ersi  reehl,  in  der 
Parallele,  gesehloüsen.  Ja,  in  der  ans  No.  425  uns  dem  Thema 
nach  bekannten  ff&mofl-Pnge  driaelben  Tbeils  wird  im  Hanptlon 
gesehloisen,  dann  nach  der  Parallele»  dann  nach  der  Dominante 
nodalirt  und  auch  in  diesen  Tönen,  also  dreimal  geschlossen,  — 
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woftnf  die  neue  Durcbfuhrung  einsetzt  usd  daa  Thema  (der  Ge- 
fährle)  nach  seiner  Art  gleicli  in  den  Hauptton  znruckfutirl.  —  Es 
ist  dies,  beiläufig  sei  es  gesagt,  eine  den  Wesen  der  Fuge  fernere 
mehr  homophone  und  saUWeise  Art  fortzuschreiten  (zu  der  IIa  eh 
besondre  Gründe  in  dieses  Tottttfieke  gefunden  bat)  die  aber  der 
JüBger  sieb  niebt  gestalleo  soll,  bis  er  der  Pogenarbeit  miehtig  ist 
md  mAi  dnreh  Unvemdgen,  sondern  ebenfidb  dareh  känstlerisebe 
Grinde  dazu  bewogen  wird. 

Die  Modnlalion  der  MollsStze  in  die  Parallele  bt  die  gewöhn- 
liebere,  keineswegs  aber  die  einzig  znlässige.  Die  ans  No.  332 
bekannt«  ^moll-Pugey  macht  einen  Scblou  ant  der  Doninante, 
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nnd  setzt  dann  mit  verkehrteni  Thema  im  Hanptton  wieder  ein. 
Unter  dem  Thema  wendet  sieb  aber  die  Modulation  iiber  i^dor 
nach  Gim  (Dominante  der  Parallele)  und  macht  hier  einen  voll- 
kommnen  nnd  stlrkern  Scbluss,  als  der  vorige  war. 
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so  daw  man  sweifelbaft  sein  konnte»  ob  nicht  erst  hier  der  rechte 
Tbeilseblnss  nach  der  in  No.  gezeigten  Weise  erfolgt  sei.  — 
Unzweideutiger  nimmt  die  Cmoll-Foge  des  zweiten  Tbeils  (bei  uns 
No.  387)  ihren  Weg  naeh  der  Dominante.  Die  drei  Stimmen 
sebliessen  die  erste  Doiebfnbmng  im  Hanptton »  wenden  sieh  naeh 
der  Ober-,  gleich  wieder  nach  der  Unterdominante  nnd  schicken  sich 
sn  einem  Sebloss  in  der  Parallele  an,  der  aber  nnvollzogen  bleibt,  — 
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uud  eine  neue  Durchführung  zur  Folge  hat.    Der  Bass  und  Diskant 

(dieser  mil  frei  rhylhmisirtem  Anfang),  späler  der  Alt  Ireleu  im 
Haupllnn,  dann  nuch  einmal  der  Bass  mit  der  linterdominante  auf. 
Halle  man  sich  nun  nach  der  Parallele  wenden  dürfen?  Es  wäre 
nicht,  oder  nur  nach  einem  weiten  Zwischensalz  thunlich  gewesen. 
Denu  durch  die  zweimalige  Durchführung  und  mit  dem  Eintritt 
beider  Dumiuanten  ist  der  Haupltou  zu  stark  als  Nebensache  be- 
zeichnet, als  das  es  konsequent  wäre,  nun  in  die  leichtere  Paral- 
lele überzugehn.  Bach  schliesst  also  den  ersleu  Theil  in  der  Do- 
minante, und  setzt  den  zweiten  wieder  im  Hauptton  ein.  Aber 
da,  eifrig,  fast  eigensinnig  in  ihn  verlieft,  weiss  er  uns  den 
Mangel  reichern  Modulationswechsels  zu  ersetzen.  Der  Einsatz  giebl 
uns  das  Thema  in  rechter  Bewegung,  Vergrösserung  und  V^erkeh- 
rung  (vergl.  No.  533)  und  es  folgt  in  acht  Takten  in  emsigster 
Arbeit  das  Thema  noch  achtmal,  bald  in  rechter  Bewegung,  bald 
vergrösscrt^  bald  verkehrt  (in  freier  Verkehrung)  mit  einem  Schluss 
im  Hauption.  Auch  hier  ist  Bach  noch  nicht  befriedigt;  beharrlich 
hält  er  wieder  den  ilauptton,  jetzt  in  einer  Engführung,  fest  — 
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und  geht  ohne  Orgelpunkt  sofort  zu  Ende. 

3.    JIndre  Schlüsse, 

Dieser  Fall  hat  uns  zugleich  eine  abweichende  Konstruktion 
auf  dem  Punkte ,  wo  zweiter  und  dritter  Theil  sich  scheiden  ,  ge- 
zeigt ;  statt  der  Wendung  auf  die  Dominante  (zum  Orgelpunkle) 
folgt  wie  gesagt  ein  Schluss  im  Hauptton,  und  zwar  ein  vollkomm- 
ner;  im  Widerspruch  mil  den  ersten  Modulationsgrundsätzen.  Aber 
—  wozu  hätte  hier  ein  Orgelpunkt  dienen  sollen,  wo  wir  fast  nicht 
aus  dem  Hauption  gewichen  sind?  viel  nöthiger  war  ein  festender 
Abschluss  nach  so  überreicher  Durchführung  des  Themas  und  im 
Bevorstehen  einer  so  gedrängten  Engfuhrung. 
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Aeholiehe  Gründe  veranUiMB  Bach  öfters,  den  Orgelpunkt  o«r 
kurz,  oder  nachträglich  zu  bringen,  oder  statt  seiner  einen  Srhlotf 
eintreten  zu  lassen.  Dies  ist  B.  in  der  reich  und  energisch 
durchgeführten  C^moU-Puge  (bei  ÜB»  No.  365)  desselben  Tbeilee 
der  Fall.  Mach  einer  Darchfahrang  mit  verdoppeltem  Thema  wird 
in  der  Dominante  gesehlossen«  und  dann  rasUoa  mit  swei  Sbmmen 
weiter  gearbeitet. 

Dagegen  macht  die  £dor-Fuge  (wie  schon  S.  390  angefnhrt) 
ihren  ersten  Theilscbluss  regelniäs!«ig  in  der  Dominante,  den  zwei- 
ten ~  nicht  durch  einen  Orgclpunkl  (der  bei  der  massigen  Bewe- 
gung des  Ganzen  unnöthig  scheint),  sondern  in  der  Parallele  der 
Domioaole,  in  €ri«moll,  — 


J  Th. 

1 — O  1 
 f*i  1 

P  Th. 

worauf  eine  Engführung  im  Haupiton  den  Schluss,  so  mild  wie  die 
ganze  Fuge  ist,  einleitet.  ^  War  einmal  der  Orgelpunkt  unan- 
wendbar, so  blieb  kein  angemeasnerer  Rubepnokt  als  der  ge- 
wählte ;  die  Lnterdominante,  an  die  man  allein  noch  denken  könnte, 
hätte  nach  ihrem  Karakter  (Tb.  1.  S.  229)  einen  neuen  mit  dem 
Sinne  des  Ganzen  unverträglichen  Aufschwung  gefodert ,  während 
nach  dem  Mollschlusse  der  neuanhehende  Dnraats  suglcich  Sänfii- 
gung  und  Erhebung  in  die  Seele  flösst. 

Aehnlicbes  sehn  wir  in  der  schon  in  No.  erwähnten  GmoW- 
Fuge.  Vom  ersten  Schluss  an  geht  sie  in  einer  reichen  Durchfüli- 
rnng  (in  £wölf  Takten  achtmal  das  Thema)  nach  dem  Uauptton 
zu  einem  vollkommnen  aber  gleich  unterbrochnen  Schluss ;  zuvor 
hat  sie  Bdixr  (mit  seiner  Dominante  FAfw)  und  CmoU  besetzt  sich 
also  nicht  weit  vom  Hauptton  entfernt;  nun  führt  ein  Gang  von 
drei  Takten  übcr^,  Esdar  und  CmoU  nach  der  Dominante.  Hier 
wäre  der  Orgelpunkt  anzuknüpfen  gewesen;  aber  wozu  könnte  es 
nach  so  vielfacher  Modulation  und  bereits  erfolgter  Rückkehr  in 
den  llauptton  seiner  noch  bedürfen?  Bach  setzt  statt  seiner  eine 
Engfiihrnng  zwischen  zwei  Schlüssen  auf  der  Dominante» 
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die  wir  allcafalls  auch  als  einen  idealen  Orgelpuukl  auroehmen 
könnten,  dessen  Haltelon  gar  nicht  gehört  wird,  sondern  hinzuge- 
dacht werden  müsste;  wie  man  denn  in  der  Thal  in  solchen  Fällen 
auch  ohne  S.uzkerininiss  enipBodel,  das«  die  ganze  Tonbenregaag 
an  £iaen  Punkt  gebeftei  ist, 

4.   Abweichende  Form» 

In  zweierlei  Sätzen  ist  es,  wo  Bach  am  entscbiedejislen  von 
der  Grundforoi  abweicht.  In  sehr  weit  und  reieh  ausgeführten  Fü- 
gen macht  er  bisweilen  mehr  als  einep  Abschnitt  ausser  den  bei- 
den Tbeilschlüssen ;  und  in  sehr  fleissig  das  Thema  bringenden  legt 
er  weniger  Gewicht  auf  die  Modulalionsordnung,  schreitet  nament- 
lieh  mehrmals  in  den  Hauplton  zurück,  sicher,  mit  dem  Inhalt  au 
sieb,  wo  er  auch  erscheine,  zu  betricdigeo.  <% 

Das  Ersten  tehen  wir  aD  der  fast  in  Ueberfolle  ausgerührien 
^noli-Fuge,  von  der  wir  schon  statt  eines  zwei  Schlüsse  für 
den  enten  Theil  (No.  ^  und  angeführt  haben.  Unter  der 
bei  dem  letztern  Scbliias  (auf  der  Dominante  der  Parallele)  ange- 
knäpfien  Durchführung  wendet  sich  die  Modulation  in  die  Unterdo- 
nioaote  und  deren  Parallele  und  von  da  zurück  in  den  Hauptton. 
Bis  znm  ersten  Sohliiss  ist  das  Thema  in  rechter  Bewegung  durch- 
geführt worden«  von  da  ab  bis  wieder  in  den  Hauptton  in  der  Ver- 
kebrong.  Hier  wird  ein  dritter  Sehioss  gemacbt,  und  swar  ioi 
Banptton.  Nun  erscheint  das  Thema  wieder  in  rechter  Bewegung, 
aber  in  der  fingführnng. 


ScUuss.  Them« 
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Diese  enge  Durchführung  geht  in  grosser  Fülle  (die  Nachah- 
mung erscheint  viermal,  das  Thema  also  achtmal)  durch  ^moll, 
Aoioll,  w/moll,  Cdur,  und  macht  hier,  also  in  der  Hauplparallele» 
den  vierten  Schluss,  und  wieder  zweimal  uacbeiuander. 
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Von  hier  wird  das  verkehrte  Thema  in  der  Fuge  dreimal  (dorch 
Z^mol,  Gdar  und  y^mnll)  durchgeführt,  und  zwar,  wie  zuvor  das 
rechte,  mit  Eintritten  in  der  Oktave.  Ein  vorübergehender  Orgel- 
punkt bringt  Ruhe  und  zieht  eine  nochmalige  Modulation  in  die  (Jnter- 
dominanle  und  einen  —  obwohl  verdeckten  füntten  Schluss, 


l'hcrna. 


in  dieser  Tonart  nach  sich.  Hier  wird  das  Thema  erst  in  rechter 
Bewegung,  dann  in  der  Verkehrung,  beide  Mal  mit  Beantwortung  in 
der  fobern  oder  untern)  Quinte  durchgeführt  und  zum  letzen  Male 
der  strudelnde  Strom  der  Stimmen  auf  einer  Fermate  zusammenge- 
fasst,  worauf  die  Fuge  mit  neuen  Stimmen  verstärkt  zu  Ende  geht. 

Das  Andre  können  wir  an  der  Cdur-Fuge  (bei  uns  No.  362) 
beobachten,  die  allaugenblicklich  in  den  Hauptton  zurückgehl.  Ihre 
erste  Durchführung  zeigt  das  Thema  in  C,  G,  G  und  C.  Es  folgt 
eine  zweistimmige  Eogführung  in  Cdur,  die  zwar  nach  ^dur  und 
I^moll  hinweiset,  aber  in  C  schliesst.  Die  folgende  Durchführung 
geht  von  (rdur  aus  nach  ^moll ,  hat  aber  wieder  eine  Engführung 
in  Cdur  hinter  sich ,  —  und  so  fort.  Das  emsige  unausgesetzte 
Spiel  mit  dem  Thema  hat  es  so  gewollt. 

Zuletzt  wollen  wir  an  einem  andern  Bach'schen  Satze  die  merk- 
würdigen Folgen  beobachten,  die  ein  vorausgehender  Salz  auf  eine 
Fugenkonstrukliou  geäussert  hat.  Es  ist  das  zweite  „Kyrie  eleison*' 
in  der  S.  495  erwähnten  ^dur-Messe,  dem  das  in  der  Beilage  Iii 
mitgelheilte ,  in  ^dur  schliesscnde  „CAHste  eleison*^  vorangehl. 
Das  Thema  — 
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fängt  nur  scheinbar  in  H ^  der  Harmonie  zufolge  in  i^dur  an, 
schliesst  aber  bei  dem  Eintritle  der  zweiten  Stimme  in  //moll. 
In  buchstäblicher  Antwort  folgt  nun  der  Tenor  in  AAmt  auftretend 
und  in  ii^moll  scliliesseod;  dann  der  Alt  aus  D^wr  in  ^moll,  der 
Diskant  aus  6'dur  in  DmoW  schlicssend,  —  und  so  geht  der  ganze 
Satz  seinen  ganz  eignen  Weg,  aus  Gründen,  die  nur  zum  Theil 
in  seinem  Thema ,  besonders  aber  in  der  Konstruktion  des  ganzen 
,,/ryrte — Christe  —  Kyrie^*^  liegen,  von  dem  die  Fuge  nur  ein  un- 
trennbarer Theil  ist.  Die  Erörterung  dieser  Gründe  gehört  einem 
spätem  Moment  der  Lehre  an ;  hier  genügt ,  das  Grundgesetz  als 
ein  freies,  nicht  zwangvolles ,  sondern  jedem  kunstvcruünftigea  Er- 
messen Raum  lassendes  aufgewiesen  zu  haben. 


V. 

Zum  achten  Abschnitte. 
S.  398. 

Eine  merkenswerthe  Bestätigung  unsrer  Ansicht  giebl  Seb. 
Bacb*s  hohe  Messe.  Bach  hat  in  diesem  erhabnen  Werk  alle 
Kräfte  in  Bewegung  gesetzt,  die  kirchliche  Hocbfeier  auf  das  Wür- 
digste zu  begehen ;  dies  zeigt  der  erste  Einblick  in  die  Partitur. 
Daher  herrscht  in  den  Chören  die  Fünfstimmigkeit  (S.  397) 
vor;  das  erste  Kyrie,  das  die  Zerknirschung  der  Gemeine  austönl, 
das  freuderulende  Gloria,  das  feurig  abschliessende  Cum  sancto  spi- 
ritu  t  —  dann  im  zweiten  Theile  das  ewig  feste,  allumfassende 
Credo,  das  Mysterium  des  Incarnatus,  der  bimmelansteigende  Jubel 
des  ResurrextC,  das  Glaubens-  und  Auferstehungswort  im  Con- 
ßteor,  sie  alle  sind  fünfstimmig.  Zwischen  ihnen  treten  vier- 
stimmig auf:  nach  dem  Kyrie  und  Christe  das  zweite  festere, 
ausmachende  Kyric^  nach  dem  Gloria  das'  gedrängte  Gratias  (S.  559), 
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im  Credo  das  festbesiegelnde  Patrem  omnipotentem ,  nach  dem  ge- 
heimen Wallen  des  Incarnalus  das  mehr  persönlicbe,  die  Klage 
bestimmter  Personen  singende  Crucifijcus.  Nun,  von  dem  fünf- 
stimmigen  Conßteor  und  Exporto  resurrectwnem ,  hat  das  Werk 
seinen  Meister  höher  gehoben  und  noch  höher  gestimmt,  die  Fünf- 
stimmigkeit  genügt  ihqi  nicht.  Im  Sanctus  ergiessen  sich  des  feier- 
lichen Preisgesanges  strömende  Wellen  in  sechs  Stimmen,  so 
lach  ist  das  Pleni  sunt  eoeä  seelustimaiigy  das  Otmma  xar  Acbtr 
sUmmigkeit  erhoben*). 

Dieses,  zwischen  dem  sechsstimmigen  Sanctus  und  dem  acht- 
stimmigen Osmma  auftretende  Pleni  sunt  coeii  bätle  sehen  seiner 
Umgebung  gemäss ,  dann  nach  der  Steigernng  des  ganzen  Werkes 
nicht  anders  als  sechsstimmig  sein  können,  ist  es  aoch  in  der  That. 
Und  dennoch  ist  die  Fugenanlage  nur  eine  fünfstimmige. 

Es  hebt  nämlich  der  Tenor  (von  einem  gehenden  Bass  unter- 
stälzt)  die  Fuge  an»  der  zweite  Alt  antwortet.  Nnn  intonirt  der 
erste  Sopran  das  Thema,  und  ihm  antworten  —  der  sweite  Sopran 
«od  erste  AU  mit  der  Verdoppian(^  des  GeTahrtes»*  — 


Bass. 

Thema.  ' 
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worauf  wieder  Teoor  und  Bass  das  Thema  verdoppeln.  In  einer 
zweiten  Durchführung  tritt  das  Thema  zuerst  im  ersten  Sopran, 
dann  verdoppelt  im  zweiten  Sopran  und  zweitem  Alt,  wieder  ver- 

*)  Deo  Be«eblost  des  Werkes  maebt  das  Dona  nobis  paeem^  zu  der  beibe- 
htltB«D  RoapMltioa  «Im  Gntiat,  BillliD  alt  viersUminige  Fo§e.  —  Das«  Aas 
Werk  Bit  dar  koasaatrirten  Vierttinaiigkalt  leblieiat,  wMe  «aar«  Gnadaitic 
beat&tig««.  D«Baagea«bl«t  besweifela  wir;  dass  Baeb  mit  der  WI«iarkol«Bf 
eines  dagewesneo  Satzes  sein  reich  aasgeführtes  VVerli  babe  schlieste«  wolle«; 
di«i  scheint  der  Anlage  des  Gansea,  wie  dar  Treaa  des  Meistera  fagan  daa 
gestboe  Wort  oDaoseflieMcn. 
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doppeli  im  ersten  AU  und  Tenor,  zulelzl  einfach  im  ßass  auf;  zum 
Schluss  hat  es  nur  noch  einmal  der  crsle  Sopran  und  einmal  der 
Bass  (wie  denn  die  Fuge  als  solche  und  dem  Text  ^emaäs  nur 
Jeichl  und  feurig,  nicUl  voll  und  breit  ausgeführt  ist)  *) ;  eine  eigent- 
lich sechsstimmige  Durchführung,  in  der  eine  Stimme  nach  der  andern 
das  Thema  setzte,  findet  nicht  Statt.  So  haben  selbst  die  iockend- 
sleii  V  erhältnisse  den  grossen  Mei^lc[  iiirht  zu  scchsslimmigem  Fu- 
gensatz bewegen  können ;  seine  Durchiuhrungen  bleiben  im  sechsstim- 
migen Satz  fünf-  und  vierstimmig;  aber  der  Lohn  ist  die  hiermit 
von  selbst  gelundnc  starke  Form  durchgeführter  Verdopplungen,  — 
ungleich  mächtiger,  oder  vielmehr  so  mächtig,  als  eine  weithio- 
gezogne  sechsslimmige  Durchführung  nicht  gewesen  wäre. 

Auch  das  erste  Credo  (S.  403)  ivl  im  Wesentlichen,  nämlich 
in  den  Singslimmen ,  mir  fiiiifstimmig  lugirt.  Wenn  das  Tiicma 
aber  endlich  noch  in  das  Orchester  übertritt,  so  muss  Jeder  erken- 
nen ,  class  hier  nicht  eine  sechste  »gleiche  Stimme  zu  den  fünf  glei- 
chcu  Ciiorslimmen  tritt,  sondern  dass  sich  dem  allniiichligen  Glau- 
benswort ein  neues  Reich  der  Stimmen  und  Wesen  erschhesst, 
dass  das  Credo  herrscht  und  wallet,  die  Gränzcn  der  Menschheit 
überströmend,  binausverbrf ilpt  über  alle  Wesen.  Dies  scheint  we- 
nigstens uns  das  Mysterium  des  Hacirschen  Gedankens,  möge  auch 
ihm  scibst  nichts  zu  bestimmlerm  ßcwustsein  gekommen  sein ,  als 
(!ns5?  sein  Gedanke  (Thema)  noch  über  den  Cbor  hinniis  weilrr  er- 
tonrn  ntüsse.  —  Ein  Gleiches  war  S.  345  von  dem  fuf^teii  Lulber- 
Ütde  „tiifi'  feste  Burg*'  zu  sagen. 


Ueberbtiekea  wir  naeb  so  manehcr  EKfrlemg  tiber  Fuge  «mI 
Fogenarbeil  die  vorliegeDden  Blätter  des  Werkes^  lo  mass  «m  «nf- 
fallen,  wie  oft  auf  Seb«  Bacb*8  Arbeiten  m  b<iehalen  Vebergewtebt 
gegen  die  Arbeiten  andrer  Meister  Terwiesen  worden  isl.  Es  isl 
wohl  geziemend,  hier  den  Vorwarf  der  fiioseitigkeil  oder  Undank- 
barkeit gegen  die  weniger  oder  gar  nicht  erwibnlen  Heister  aban- 
leliueii  und  damit  aaeh  die  Bliebe  des  za  selbständiger  Porsehung 
herangereiften  Jüngers  auf  die  Leistongen  andrer  Meisler  bioza- 
leuken.  Dabei  verbietet  aber  Aanai  and  Bestimmung  des  Werkes, 
alle  Würdigen  tn  nennen}  so  wie  überbaopt  nur  Andeutungen  hier 
noch  erlaubt  sein  ktoen.  Wir  besebräaken  oos  daber  auf  die 
kur^e  Erwähnung  xweier  Meisler,  die  aus  besondem  Gründen  bei 
ditatr  Gelegenheit  die  Augen  .auf  sich  ziehen.    Dem  Jünger  aber 


')  Mao  küoate  dea  Satx  vieUeicbl  efaer  Fugalo  oeooea,  wiir'  er  aieht  ia- 
eeriicb  lo  gr»ft  «a4  •tarb. 
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ist  zu  ratheü,  nicht  die  Werke  Vieler  durcheinander  zu  studieren, 
sondern  von  einem  Meisler  zum  aodern  ersl  dauii  zu  schreilen, 
wenn  er  sich  im  Ideengang  und  Styl  de&  er&leru  bcftiU  Uefer 
und  fester  ansässig  gcmacLl  hat. 

Es  ist  natürlich y  dass  vom  Altmeister  Seb.  3a cb  sich  die 
Bücke  zttDächai  auf  seiaea  groasen  Zeügenoasan 

Gßorg  Friedrich  Händel, 

wenden,  den  ersten  Meisler  im  Oratorium.  Dieser  Tonheld  —  wi« 
man  ilm  uach  seiner  Weise  nennen  könnte  —  bildet  einen  eif^en- 
thümlicben  Gegensatz  zu  Bach,  im  Leben  wie  im  kiinsllciischcii 
Wirken.  Früh  zu  kirchlicher  Komposition  angeleitet,  verliess  er  mit 
dem  Vaterbause  die  stille  Laufbahn  und  war!  t»ich  mit  khensfrischem 
Wellsinti  uod  gewaltigem  Ehrgeiz  iu  das  Fach  der  damals  herr- 
schenden italischen  Oper.  Sein  halbes  Leben  brauste  er  so  tort  im 
Gewüge  ruboi(liirsti<;en,  mächtig  bewegleu  uud  umdrängten  siegvdl- 
len  Ringens.  Eist  udch  zweimaliger  entscheidender  Besiegung  auf 
der  erwählten  Bahn,  durcb  unwürdige  Rivale  verdrängt,  wandte  er 
sich  der  kirchlichen  Komposition,  und  zwar  dem  Oratorium,  wieder 
gauz  zu;  manches  kirchliclic  oder  sui^t  uu theatralische  Werk  eot- 
staud  auch  in  seiner  Opernperiode. 

Nun  erst  entlallete  lländei's  eigner  Geist  seine  Fillige.  Tita- 
nische Kralt,  unbeug:sanjes  Wollen  und  dabei  die  süsseste  Zartheil 
einer  reinen  innigst  beseelten,  des  tiefsten  Emphndeus  vollen  Na- 
lor,  —  das  ond  eine  lücliti^^st  geübte  Hand  braehie  er  zu  dem 
neuen  Tagewerke.  £a  muss  erwo^^en  werden,  dass  auch  die  Zeil 
drängle*),  und  dass  sein  ganzes  Leben  ihn  zu  einem  rasch  eni*- 
aebeidenden  Eingreifen  erzogen,  von  der  stillen  Beschanlicbkeil  der 
Bach^schen  Laufbahn  weil  abgelenkt  balle.  So  erwuchsen  seine 
Oratorien  mit  den  frommen  süssen  Arien,  mit  den  Sch!ap;momenteu 
seiner  Chöre.  Scharf  blickte  er  in  jedem  erbobnern  Augenblicke 
(denn  AlaDches  fiel  auch  al^  Zeilopfer  der  Manier  auheim)  auf  das 
biB|  was  er  eben  hier  wollte,  ond  tof  diesen  Willeuspuukt  bengie 
er  alle  Kräfte  und  Mitlei  und  Formen,  kraft  der  dem  Künstler  aiier- 
didgs  zusiehenden  Etgeogesetzlichkeil.  Wenn  nun  dabei,  nach  allen 
Verbältnissen  des  Mannes  nnd  seiner  Aufgaben,  in  den  Chören  sich 
oft,  fast  überall,  die  lebendigste  Dramatik  ealfallete:  so  versteht 
sich  von  selbst,  dass  neben  den  anderu  Nacbabmuugsformen  auch 
die  Fogeoarbcit  sich  allaugeoblickHch  meldeB  und  regen  BMisste;  es 
Ml  aber  aaeb  begreiflich,  dass  Handel  rasch  bereit  seio  »usste,  die 
FageBforn  naeb  den  Ausprueben  des  Mojaenls ,  oder  seiner  Stia- 
Mig  an  beugen  oder  gar  xu  serbrecbea,  «ad  daia  er  sieb  aucb 


*)  Verfl.  setM  Bt«f r^la  von  Vtrf.  ia  UalvcfsalliisikaD  der  Toabiutt. 
Muz,  Kqiri».  L.  11.  3.  Aall,  38 
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wobl  MiwrilM  iMt  die  ZüiI  üeM«  Ar  ftw«  to  Vdli^ 
dung  des  Werkel,  geno^  m  te». 

So  iel  m  begreifeD«  warm  wir  m  seiM  OnilorioD  eotiil 
Fogenarbeit,  ond  verhiltniBmissig  so  weng  veli  ud  reieh  eusge- 
führte  Fngeo  intrefiNi.  Ueber  keinet  diewr  TeiulMe  kau  a»- 
ders,  als  mit  scharfer  Rücksicht  auf  seine  Stelle  «ad  alle  VeftuUl* 
niese,  geartbeilt,  keios  kann  daher  (wie  wir  «um  Theil  sehen  an 
einem  Beispiele  S.  556  geseha  haben)  ohne  dieses  vorgäogige  Ur- 
theil  dem  Jöoger  Muster  for  Fogenarbeit  sein. 

Als  Belag  diene  nns  sein  ausgedehntestes  und  bekaunlestes 
Oratorium,  der  Messias.  Ueberall,  vom  Allegro  der  Ouverlüre  last 
durch  alle  Chöre  biuduroh,  macht  sich  Fugenarbeit  gellend»  wäh- 
rend nur  zwei  Chöre  Durch  seine  Wunden  sind  wir  geheiiet,'^ 
und  ,,Er  trauete  Gott*')  Fugen  und  —  obwohl  trefflich  und  durch- 
aus befriedigend  an  ihrer  Stelle  —  auch-  sie  in  Hinsicht  auf  Fugen- 
aVbeit  nicht  reich  tu  nennen  sind.  In  einem  dritten  Chor,  dem 
zum  Schlnss  gesungnen  Amen ,  tritt  Handers  Verhäftniss  zur  Fo- 
genform,  wie  wir  es  oben  angedeutet,  in  das  hellste  Licht.  Nichts 
hätte  der  reichsten  Ausführung  im  Wege  gestanden,  —  wenn  nicht 
vielleicht  die  Rucksicht  auf  die  sehr  grosse  Ausdehnung  des  ganzen 
Werks;  eine  Rücksicht  übrigens,  der  sich  Händel  wenig  uulnwarf. 
Und  wie  führt  er  seinen  Chor?  Nach  der  ersten  Durchrührung  wird 
auf  der  Dominante  mit  vollem  (^hor  geschlossen.  Darauf  führen 
beide  Geigen,  wieder  auf  Tonika  uad  Dominante,  eehn  Takte  lang 
das  Thema  durch «  nnd  nun  bricht  der  ganze  Chor  mit  vollem  Or- 
chester ein,  das  Thema  im  Bass  aul  der  Tonika;  dasselbe  wieder- 
holt sich  nach  einem  Zwischenspiel  der  Geigen  von  zwei  Takleo 
noch  einmal  auf  der  Dominante.  Es  kommt  zu  keiner  regelmässi- 
gen Fugirnng  mehr:  aber  jene  beiden  Schläge  sind  es,  die  Händel 
gewollt  und  mit  denen  er  als  mit  einer  Riesenfanst  getroffen  hat. 
Von  da  figurireo^die  Stimmen  im  lebendigsten  Dialog  gegen  einan- 
der, greifen  auch  gelegentlich  wieder  nach  dem  Thema,  —  und  am 
Ende  zienti  dieses  freie  eigenmächtige  Schallen  dem  Manu  und  dem 
Schlnss  seines  weiten  Werks  am  Besten. 

In  der  Erwägung  nun ,  dass  die  Oratorien  *)  so  wenig  unbe- 
dingte Vorbilder  fiär  Fugenban  bieten,  sind  bei  Tranlwein  in  Berlin 
„sechs  Pngen  nnd  ein  Gapriedo  ven  Händel'^  herausgegeben  wor- 
den, von  denen  nur  drei  in  der  NSgeli*schen  Ausgabe  Hindersehnr 
Klaviersntten  in  Deutschland  gedruckt  worden  waren.  lo  diesem 
Sätzen  hat  Händel  sich  der  Form  unabgezogen  widmen  können  nnd 
sein  hohes  Talent  und  Gesebick  reich  in  ihr  bewährt.  Aber  nneh 
hier  Uegt  es  ihn  niher,  s«ner  angenhliekiichen  Slinunnng  nnd  Ah* 


*)  Am  fagtnrtlchslM  ist  4as  feweltige  Israel  in  Aeg jplea. 


Digitized  by  Google 


  SM 


äMit  Meli  Lauf  sa  lisseo,  als  der  Idee  einer  Fage  «nd  seioeiB 
erkoroen  Tbema  die  reichste  fiotwiekeiung  uod  Folge  so  geben. 
Von  den  kombiairiern  Geslaltungen  der  Vekebrung  a.  i*  w.  ist 
nicht  die  Rede;  nnr  etwa  eine  interessante  Engfiihrnng  (z.  B.  in 
No.  3)  wird,  wenn  aneh  mit  MToUitändigem  TbeiM}  bennlst* 

üemiingeeehlel  mögen  dieie  Kompositionen  den  Aatbeil  der  Fn- 
|iiäk«nnde  eicb  gewinnent  nnd  geben  in  eigner  Weise  den  Rnrakter 
ibres  Verfuieri  zn  erkennen*  Die«  mSehten  wir  znniehat  von  der 
AeoU-Piige  (No.  1)  ennebmen.  Schon  dae  ist  niehl  ohne  Keek- 
beit  des  Rhythmus  geschehen,  dass  die  Aniworl  nnd  wiederom  der 
Eintritt  der  dritUn  Stimme  anf  den  je  ftinAen  Takt  lallen.  Nun 
aber  ist  die  Entsptnnaag  des  Fagensatses  dem  Hinderacben  Unge- 
stSm  nickt  entscheidend  genng;  der  Baas  als  vierte  Stimme  tritt 
schon  miobtig  in  vollgriffigen  Akkorden  hervor,  nnd  ao  wird  noeh 
Sfter  eine  Massenwirkong  eriangt  dorck  Zosatzstimmen  neben  den 
logirenden  flauptstimmen.  Der  Effekt  ist  ao  sicher  treffend,  dass 
er  Manchen  für  die  Fogenform  gewinnen  kSnnte,  dem  sie  ihre  Kraft 
In  ateiigcrn ,  vielleicbt  reichern  Werken  nickt  ao  leicht  erscbtösse. 
Nock  gehaltvoller  nnd  von  einer  mehr  geistigen  Energie  würde  den 
Fireonden  No.  3  (daa  Thema  haben  wir  No.  370  geaehn)  ersehet- 
neo«  Aber  nnnacbabmlich  achSn  mnas  jedem  Fühlenden  die  aechste 
Fnge  zusprechen;  es  ist  eine  der  eigenthflmlicbaten  Tondichtungen, 
die  in  irgend  einer  Form  nnd  von  irgend  einem  Meister  geschaffen 
worden  amd.  Wenn  irgend  ein  Werk,  so  kann  diese  Fuge  jeden 
Bflspfingliehen  überzeugen,  wie  nsgegrundet  es  ist,  der  Fnge  nnr 
doseitige  Fähigkeit,  etwa  znm  Ausdruck  des  Ernsthaften,  Feier- 
lichen, Starken  (S.  298)  beizumessen.  Denn  hier  atbmet  jeder  Takt 
die  innigste  zarteste  Sckwürmerei,  von  geheimer  Melancholie  nnr 
eben  überbancbt ;  jede  Stinune  ist  hier  rührender,  redender,  onmit^ 
telbar  in  du  Herz  dringender  Gesang,  ao  schüo  und  Überzeugend 
ihn  nnr  der  beste  Singer  sich  wünschen  küonte;  kaum  vermag  man 
nach  oft  erneuter  Bekanntschaft  neben  dem  köstlichen  Inhalte  noch 
der  fleissigen  Arbeit  und  der  Form  überhaupt  zu  gedenken. 

Man  möchte  bei  der  Vertiefung  in  das  unsterbliche  Werk  Se- 
ppen, dass  Händel  seine  Seele  dieser  Form  eingegossen  hat,  dass 
sie  hier  Alles  ihm  verdankt,  er  sie  nur  eben  für  sich  recht  gefun- 
deü  und  willensfrei  erwählt  bat;  während  in  Bach*s  glücklichsten 
ArbeilCü  die  Form  dem  Komponisten  von  einer  gewissen  inneru 
Nothwendigkeit  zugewiesen,  dann  aber  dem  Iren  sich  ihr  Auver- 
trauenden  mit  all  ihrer  Macht  zu  üüife  Irilt  und  mit  ihrem  Vermö- 
gen zugleich  das  seine  verdoppelt.  — - 

Vou  diesen  grossen  Vorfahren  über  Joseph  Haydn  und 
Moz^irt  uod  so  manchen  Geschiedneo  oder  noch  Lebeoden  binwej^ 
wenden  wir  zuletzt  noch  einen  fluchtigen  Blick  auf 
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'  Ludwig  van  Beetheven. 

Dieser  ansieroHeiitliebe  Mmu  bei  einen  eigenlhüiDlicben  £nt- 
wiislEeloDgsgaog  genoomeo.  Friili  kenponirend  scheint  er  eisi  in 
seinen  nwanziger  Jahren*)  sn  einen  emstBehen  Unterrieht  unter 
dea  verdienten  Albreebtsherger  gekommen  sn  sein.  Dem  geist- 
reichen, tieferreglen  Jnngttnge  wollten  die  kontr»|>nnktischen  nnd 
Fngenübnngen  •  die  der  Lehrer  ihm  nach  aithergehraehter  Weisa 
trocken  genug  anferlegle»  weoig  behagen**);  dennoch  arbeitete  er 
fleissig  nnd  eifrigst  sieb  durch.  Allein  es  war  natürlich,  dass  das, 
was  seiner  Seele  Innerlichst  eingeboren»  was  der  flerzpnnkt  seine* 
Wesens  war,  dass  seine  schwirmeriMbe  Empfindung  sich  gegen  die 
nnMendig  fiberkomsuien  Formen  des  Kontrapunkts  spröde  Tersehlies- 
sen  musste ;  nnd  so  waltet  in  der  ersten  Hiffte  seiner  Kiuistlerianf- 
bahn  das  homophone  Element  dorchans  vor. 

Nun  aber  war  er  immer  tiefer  in  das  geheimnissToIlB  Lehen 
der  Instrumenlenwelt  gedrungeo,  immer  weiter  ddinte  siob  der 
innere  Gesichtskreis»  immer  umfassender  worden  seine  Ideen  nnd 
Bntwärfe,  immer  gestsItfoUer  uod  lebendiger  die  p^eheimen  Stimmen 
in  und  um  ihn  heram.  Und  so  gewann  auch  Polyphonie  immer 
mehr  die  Vorherrschaft,  und  zuletzt,  eben  in  der  höchsten  Periode 
seines  Lebens,  ist  es  dem  Meister  kaum  möglich,  anders,  als  in 
reichster  Slimmlebendigkeit  zu  reden,  diiinp;l  es  ihn  überall  zur 
Fuge  hin,  selbst  wo  es  (wie  im  ersten  Satz  der  CmoU-Sonalc, 
Op.  Iii)  gar  uichl  zur  Fugengestalt  kommt.  Ja  es  scheint,  als 
wenn  sein  oft  wehmutbvolles,  oft  wieder  übcrgewaltig  erregtes, 
stets  mystisches  Sinnen  sich  mit  den  Mvstericn  dieser  eignen  Form 
gern  und  innig  verschmolzen,  und  den  sellaeiu  Wendungen  der  Ver- 
kleinerung, Verkehrung  u.  s.w.***)  mit  Voriiebc  nachgehangen  habe. 

Dabei  kommt  aber  nun  jener  langeingewohnte,  in  allen  frübem 
Rompositionen  grossgezogoe  Hang  in  Milwirksamkeit ,  sich  seinem 


•)  Verpl.  s.  Biographie  v.  Verf.  im  Universillexikoc  ihr  Tonkaost. 

**)  Vergl.  Beelboveo's  Stadien  n.  •.  w.  heraoagefebeo  voa  Seyfried  bei 
Haslinser  i«  Wim. 

Bi«eidich  die  StossMaCur,  die  M  dw  trwknM  Aihtit  ÜMlkoviB 
«BtpreMt  wordea  und  als  RaBd|;lossea  in  llaavseripto  hiagai  Uieheo.  Bei  dea 
Tweislimmigen  Fügen,  mit  denen,  in  dürftigrstpr  Gestalt,  nach  gewohnter  Art 
aogefangco  wurde,  bemerkt  Beetbnvcn;  „Kann  mir  nicht  helfen;  so  ein  zwei- 
beiniges Skelett  gemahnt  micb  an  die  safi-  nnd  kraftlose  Wassersnppe  aa  Qua- 
temberfeatM«' ;  oad  w«ltcrs  y»Var  to  Baad  kaiista  ata»  im  9itm  wmn  AfM 
MaatB  vai  ait  das  laas«<Uigia  9u  U  dcax  aM  abattai^pasiciaa/*  ^  Itaai- 
aagaaebtet  hat  er  trea  xwet  Jahre  laag  fortgearkeitat  «ad  aa  Jadt»  Lalf^ 
•  atze  fanfsig  bis  serhszij  Beispiele  gesettt. 

•••)  So  im  Finale  der  y^jdor-Sonate,  Op.  110.  Vergl  ihre  Anzeifre  in  der 
Berl.  allg.  mus.  Ztg.  Jahrg.  1.  1824)  No.  10.  —  Im  rorliegeodea  Baehe  s.  das 
Thema  PC.  518. 
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triBBenschen  Empfiodeu  gaaz,  bis  ia  das  Gräoieoloie,  btnzugebeo, 
ein  Haog,  dem  das  posilave  Wesen  der  PageDform  im  Gruade 
widerstrebend  und  widersprechend  ist.  So  finden  wir  deou  in  den 
Beelhuveii  schea  Fugen  eine  nur  der  StiraraaBg,  ja  Laone  des  Au- 
genblicks Gehör  gebende  Anordnung,  ein  oft  wie  vogelfreies  Sicbr 
Ergeheii,  ciiiü  Kückkebr  (besonders  der  Gegensätze)  in  das  Homo-  ^ 
phone,  eine  bisweilen  rein  pbaniastische  Zergliederung  des  Tbemas 
(z.  ö.  eine  mehrmalige  Dorchführung  des  Trillers ,  mit  dem  das 
Fugentbema  in  Finale  der  5dur  -  Sonate ,  Op.  lOO,  eiuseizt)  und  ' 
besonders  eine  Ausdehnung,  die  bei  Fugen  niemals  erhört  gewesen 
ist,  ja  von  der  wir  unbedenklich  —  bei  der  reinsten  Ehrfurcht  vor 
dem  unsterblichen  Meisler  und  bei  aller  Freisinnigkeii  in  Bezug  auf 
änsserlicbes  lie<^clu  und  Messen  —  za  behaupten  wigeD«  dass  sie 
der  Fugenform  ^^auz  unangemessen,  dass  die  Fogenfom  su  so  weiter 
Ausführung  in  einem  einzigen  Kunstwerke  nicht  geeignet  ist.  £i 
sind  —  man  betrachte  das  genannte  Finale,  oder  die  Festonver^ 
lärt  Op.  124,  oder  die  QoerteUfoge  Op.  133»  FanUaicn  ober  eine 
.  warn  Grunde  liegend«  Foge. 

Und  dennoch  wäre  sireng  lo  erweiam»  daaa  der  grosse  Ton- 
dittbker  von  seinem  Genius  gaos  riehlig  geführt  wocden  ist.  Jeoe 
^dur  und  ^dur-Sooate  iLOiHiteD  meht  anders  geschlossen,  der  Reigen 
der  Festouvertofe  nit  seinen  wechselnden  Gestalten'  niehl  Anden 
geführt  werden;  sogar  die  Ausdehnung  ist  unerlässlich  gewesen. 
Wnnderbar  haben  hier  Eigenheit  und  innerste  Neigung  des  Känit« 
len  mU  der  Späte  und  Unznlängiiclikeil  der  Lebrarl  im  Itünstleri- 
nchen  Sinne  zusammenIreffiNi  müsaen,  nm  Werke  %u  vollenden, 
wie  sie  nnr  Beethoven  gegeben  varen,  von  ebem  andern  weder 
gciehiffen  werden  kommen,  noeb  nachgebüdel  werden  dürfen* 

— »   ■    ■  , 

Zum   fünften  Buche. 
Zur  cNtea  Abtheilnng. 

S.  430« 

In  den  eielen  Amgaben  tind  die  doppellen  Kontrapunkte  der 
Nene  bis  Quart -Dezime,  so  wie  aueb  der  polymorpbiscbe  Kontra- 
punkt anaflibrlieh  abgebandelt  worden«  Was  den  Verf.  datn  be- 
wog,  war,  daaa  mehr  alz  ein  Künstler»  vor  allen  Seb.  Baeb,  sieb 
dieser  Kentrapnnkle  bedient  bat,  wie  denn  er  selber  sich  ebenfalls 
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in  ibneo  geübt  und  im  evang.  Choral-  and  Orgclbuch  Gelcgenhcil 
genommeD*),  jeden  derselben  anzuwenden.  Er  will  auch  nicht 
leogoen,  dass  ihn  vielleieht  die  Sorge  mit  bestimml  bat,  den  Schein 
der  Liivolisiändigkeit  zn  meiden.  Allein  wenn  man  das  nicht  Mil- 
ibeiluags würdige  festhäll,  um  dem  Vorwurfe  der  llDvollsiändi^keit 
za  eotgebn,  so  ist  dj^  nur  eine  Schwäche»  die  der  Verf.  biermit 
hekeont  und  abthut. 

Der  Hauptgrund,  die  Kontrapunkte  der  None  u.  s.  w.  aufzu- 
geben, ist  der:  dass  ihre  Abfassung  eine  durchaus  unk  uns  tierische 
Arbeit  isf,  nämlich  an  soviel  Bedingnno^en  geknöpft,  dass  dem  Kompo- 
tiisleo  fast  kein  freier  Schrill  übrigbleibt,  sondern  fast  jeder  Punkt 
vorausberechnet  oder  nach  vor^eschriebnen  Bedin^nngen  gelhan 
werden  rauss.  Diese  Bedingungen  können  leichter  oder  schwerer, 
fasslicher  oder  minder  fasslich  dargestellt  werden  (Marpurg;  — 
in  seiner  Kunst  der  Fn^^e  —  hat  darin  seine  Vorgänger  überlroflen, 
der  Verf.  hat  ebenfalls  Erleichlerunj^en  versucht)  aber  sie  bleiben 
unerlässlich  und  unverträglich  mit  der  dem  Hünstier  nölhigen  Frei- 
heit.  Der  Beweis  ist  in  den  frühero  Aussahen  (S.  45^  der  swei- 
ten)  oder  in  Marpurg  zu  finden. 

Der  niehate  wichtige  Gmod  ist  dann  der,  dass  diese  Kontm- 
pnnkte,  wenn  mtn  iie  ansfübrty  keioe  Pracht  bringeo,  alt  solehe» 
die  man  aaf  leichterm  Wege  eben  so  got  und  heaser  erlangen  kann. 
Sie  gew&hren  im  Weieatlieheo  eben  ancb  nnr  den  Vortbeil  der 
Umkehning:  einen  swei-  oder  mehrstimmigen  Satz  durch  Venetzang 
der  Stimmen  umzugestalten  nnd  doch  in  seinen  Elementen  (dem 
Inball  der  Slinnien)  beizubehalten,  also  Einheit  ^  mit  Mannigfalligkeil 
tu  verktt&pfen.  Allein  dieser  Vortheil  wird  niebt  einmal  so  rein 
erlangt,  wie  bei  dem  Kontrapunkt  der  Oktaye,  weil  der  Slimm- 
inbalt  nieht  so  Iren  nnd  klar  festgehalten  wird. 

Endlieb  ist  ans  der  Ueboog  dieser  Rontrapnnkte  niebl  einmal 
eine  FMernng  oder  fSiiftignng  des  künitleriseben  Verml^ens  m 
erwarten,  so  dass  man  sie  wenigstens  als  pldagogisdies  HiOrsmittel 
gebraneben  könnte.  Sie  vefleiten  vielmehr  aar  Künstelei,  weil  sie 
nnr  anT  ihr  nnd  Bereebnnng  beruhen.  Sie  triffi  das  Wort  des 
Dichters  I 


*)  Bei  der  diettm  Choraitiacb  gestelUen  Foderong ,  so  raebr  «U  ^0  Cbo- 
lilaa,  die  M  m  Stinavif  «ad  lotelt  greaaeatMla  ildikiB  BrilM,  ein« 
Vanpiele  la  geban  (und  zwar  ia  beaehribiktar  Frist  and  —  was  «in  ▼•Ualia- 

difereH  Gelingen  fast  unmoglicb  maehtfl  —  in  besebränktem  Raam)  mottte  der 
V«rf.  tkb  vorheraagt-n,  dass  es  ihm  nicht  gegönnt  sein  würde,  von  jedem  eia- 
zeloen  Choral  tiefer  angeregt  zu  werden,  liies  fiilirte  auf  den  Vorsatz  ,  die 
aabegUostigtern  Momente  der  Aufgabe  dazu  wabriaaebmeo ,  alle  irgead  künst- 
Isiiaahaa  Famca  vaa  dar  «taMitea  bla  aa  den  kamblaifftMaMi  saa  Scbaack 
der  Kifdla  sa  vataeauaela. 
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Dm  Ut  auch  einr  von  de-n  altea  SüftdMt 
RechncB  oeooeB  «i«  Erfioden. 

DasseTbe  gilt,  wie  sidi  vod  selber  Versieht,  toil  dea  drei*  uod 
vieyfiobeii  Kontra|Muik(en  iu  der  None  n.  s.  w.  and  miiiealUoh 
;!TTch  von  drm  polyiiiorphischeu  Kontraptokt;  tm  Name,  der  eiDen 
vieirällig  ausführbaren  Sats  bezeichoet,  —  eiiiea  Salz,  der  zwei-, 
drei^,  tiersümmig  geaiaoht,  nach  den  KoDtra(HnikleD  der  Oklave, 
Dezime  und  Duodezime  um-,  auch  in  allen  Stimmen  verkehrt  werden 
kSMI*  Seb.  Bach  hat  in  seiner  Kunst  der  Fuge  eine  vierstiai'» 
ti^lfi  imd  eine  dreistimmige  Fuge  (S.  40  and  44)  nach  diesem  Kon- 
tttfonkte  gesetzt  und  beide  Mole  für  Note  (S.  42  uod  47)  fer- 
birfirt.  Es  sind  die  aserkwürdigslen  Arbeiten  dieser  Weise  und 
fitwebe  tiefsinniger  and  angestrengter  Kombination;  allein  sie  baben 
kintsleriseh  nieht  mehr  gewISkrt,  als  der  Afeister  aneb  in  freierer 
Fnnn  geleistet  bat.  —  sondern  eher  weniger. 

'>*i  Danut  indess  ein  Jeder  rieh  anf  die  wohlfeilsle  Weise  von 
4am  anf  diesem  Weg  Brlangbaren  unterrichten  könne ,  geben  wir 
wenigstens  eine  Anleitung  zu  der  leiebtesten  —  und  zugleioh  fniebt- 
lanlen  Geslaltuofc  dieser  Klasse. 

Es  ist  iKiiiiJirli  möglich,  einen  nach  dem  doppelten  Uuiilr»punkt 
der  Okt;n  e  cntwuiTuen  zwei?«liinmi^»^n  Satz  iu  cmeu  üici-  i»ii^r  \  ier- 
facheri  der  Okl;ive,  Dezinir  hihI  Diiodezime  zu  verwandeln.  VV  tiin 
iiiari  in  demsrlbeti  keine  liiteiv.ille  als  Terz,  Oktave  uud  8exte, 
iiinn.il>  Iv.vziiu-  üiler  SeA.leül'ul^<*n,  iuuiie  lulervaile  uur  dur^'h'^^ehi^nd 
uicjinil ,  so  kann  man  einer  oder  beiden  Stimmeo  oberwärls 
«ine  ße^leilungsslimme  in  Terzen  zulugcu. 

lo  dieser  Weue  ist  iolgeuder  Satz  abgefa&si; 


•11 


2. 


V 


J 


r 


 K  

Die  Sekuiiile  y.u  Anfang  des  letzlen  Tnktes  wird  später  etwas 
harte  Durchgänge  veranlassen.  Man  küunle  &ic  vermeiden,  wenn 
man  das  c  drr  l^ntcrstimme  in  ein  Serhszehnlef  vprwaTrdche .  oder 
das  diirfh^elieiide  d  ohne  Weiteres  ue^^liesse;  ifidess  (i«rl'  Oian  die 
Schxit'Ü  voi  üiier;;e)iendt;  Härte  nicht  wcilcr  beaclileu. 

Dieser  Satz  nnn  kann  dreistimmig  werden,  wenn  man  der 
Tnter-  oder  UbersUuime  eine  dritte  i>timme  am  «ine.  Terz  höher 
zugesellt  $  •      '  ^      .  - 
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Allein  ein  auf  diese  Weise  angelegter  Salz  enthält  noch  weit 
mehr  knnlrapunklische  Kombinationen.  Nehmen  wir  aus  der  vor- 
siehenden vierstimmigen  Darstellung  die  vierte  und  erste ,  —  oder 
die  drille  und  zweite —  also,  allgemein  ausgesprochen:  nehmen 
wir  eine  der  ursprünglichen  Stimmen  (aus  No.  ^-j-p)  in  der  ur- 
sprünglichen Tonhöhe,  die  andre  aber  eine  Terz  höber,  — 


i 


7  7 
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80  haben  wir  einen  Kontrapunkt  der  Dezime,  also  wieder 
einen  zweistimmigen  Satz  vor  uns,  der  nicht  bloss  in  der  Oktave 
(oder  Doppeloktave)  sondern  auch  io  der  Dezime, 


611 
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4^ 


iE 


m 
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umgekehrt  werden  kann. 

Wir  gehen  noch  einen  Schritt  weiter.  Diesen  neuen  Kontra- 
punkten der  Dezime  können  wieder  über  einer  oder  beiden  Stim- 
men neue,  eine  Terz  höiier  gelegne  Stimmen  zugefügt  werden  5  — 
unser  vierfacher  Kontrapunkt  hat  nun  diese  Gestalt,  — 


8 


611 
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T  -v-^-  *  ■*  » 
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und  kann  in  derselben  von  Neuem  umgekehrt  werden ,  w  ie  zuvor. 
Die  Acnderung  zu  Anfang  des  zweiten  Taktes  hat  keine  konlra- 
punklische  Nolhwendigkeit ,  sondern  soll  blos  den  Sprung  der  er- 
sten und  drillen  Stimme  vermitteln ;  die  Aenderung  am  Schlüsse 
desselben  Taktes  ist  eine  wilikührliche ;  die  aufsteigende  Septime 


I 


—  602   

am  Schlüsse  der  Oberstimme  wird  durch  den  Bassschluss  begütigt, 
könnte  auch  leicht  vermieden  werden. 

Und  nehmen  wir  nun  abermals  eine  zugesetzte  und  eine  Ori- 
ginalülimme,  z.  B. 


i  -  .  -  •  • 

so  haben  wir  einen  doppelten  Kontrapunkt  der  Duodezime 
vor  uns,  der  umgekehrt  —  ■  ,    ,  .  ^ 


uns  in  die  Umkcbrung  des  anfänglichen  Kontrapunkts  der  Oktave 

zurück  versetzt.  •*    -r  ^*  " 

Hiermit  ist  eine  leichtere  Methode  zur  Bildung  doppelter  Kon- 
trapunkte der  Dezime  und  Duodezime  nachgewiesen;  wir  wissen 
dieselben  aus  jedem  zur  Terzenverdoppluog  eingericbteteo  Kontra- 
punkt der  Oktave  herzuleiten. 

Umgekehrt  können  wir  aus  einem  im  doppelten  Kontrapunkt 
der  Dezime  geschriebnen  Satze,  wofern  er  nach  den  S.  599  er- 
theilten  Regeln  nur  in  Terzen,  Sexten  und  Oktaven  geschrieben 
ist,  und  andre  Intervalle  nur  im  Durchgang  enthält,  einen  vierfachen 
Kontrapunkt  machen ,  wenn  wir  beiden  Stimmen  unterwärts  oder 
oberwärts  Begleitungsstimmen  in  Terzen  zufügen.  Werden  diese 
Stimmen  oberwärts  zugesetzt,  so  bieten  die  äussersteu  wieder  einen  ' 
doppelten  Kontrapunkt  der  Duodezime.  Dessgleicben  können  wir 
einen  Kontrapunkt  der  Duodezime  zu  einem  vierfachen  machen  (so- 
bald er  nach  obigen  Regeln  eingerichtet  ist),  wenn  wir  eine  Terz 
unter  der  Oberstimme  und  eine  Terz  über  der  Unterstimme  Be- 
gleitungsstimmen zufügen. 


Ferkehrung  de*  vierfachen  Kontrapunkts. 

Zuletzt  finden  wir  gar  noch  einen  solchen  vierfachen  Kontra- 
punkt geeignet,  in  allen  vier  Stimmen  verkehrt  zu  werden,  — 


Google 


I  Tif  1^  u  üj  liLf'  1^ 


und  io  dieser  oeaen  Gestalt  alle  Uml^ehnuigen ,  wie  der  arsprüog- 
liehe  Satz,  zu  gestatten. 

An  allen  diesen  drei-  und  vierfachen  Kontrapunkten  ist  vorerst 
nur  auszusetzen :  dass  die  zugesetzten  Stimmen  Mos  Verdopplun- 
gen der  ursprünglichen  Stimmen  sind  und  durchaus  eigner,  unter- 
scbeideoder  Bildung  ermangeln ,  wie  wir  doch  von  allen  kontra- 
panktiscben  Sätzen  gefodert  haben.  Hier  gilt  es  nun,  die  Beglei- 
tungsstimmen durch  melodische  und  rhythmische  Aenderung  und 
spätem  oder  frühem  Eintritt  so  umzugestalten,  dass  sie  sich  hin- 
länglich von  den  ursprünglichen  Stimmen,  die  ihre  Vorbilder  wareo, 
unterscheiden,  um  für  eigne  Stimmen  zu  gelten. 

Da  der  bisher  betracht«le  Sata  zu  bewegt  und  tusgebildet 
acheiDt,  um  ohne  UeberladHOg  ebe  weitere«  eigenthfinUcbe  Ausbil- 
dug  der  BegleitnogMtiMieB  imtUasseo :  so  wählen  wir  ein  andres, 
im  evang.  Choralb.  mVenpiel  n  ,»Aiif»  hiiuuif  in  deiner  Fvende^' 
enthaltnes  Beispiel« 

Diesem  Verepiel  Hegt  folgender  zweistumige  Sets  neeh  den 
doppelten  iSontnipiielit  der  OesuM  snm  Grunde. 

-     n  ^  ^  ^  1 J  j  j  1 1  I     j  J  \  i  \  j  j  I 


Dieser  Seil  ist  also 


1)  nach  der  uesioie  nnkehrbar; 
er  kenn  aneh 

2)  naeb  dem  Kontmpnnkt  der  Oktave  nngekehrt  werden, 
es  mnu  aber  dann  die  VeraeUiuig  swei  Oktmn  weit  gesehehen, 
weil  die  Siinnen  weiter  als  eine  OktsTe  auseinander  gehen. 

Da  er  auf  Verdopplung  seiner  Stimmen  eingerichtet  ist,  so 
kann  der  zur  Zweit  eintretenden  Stimme  (oben  mit  2  bezeicbaet) 
eine  Terz  unterhalb  eine  Nebenstimme  zugesetzt  werden 
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uod  damit  würde  der  Salz 

3)  ein  Kontrapunkt  der  Oktave, 
dessen  Stimmen  sieb  nur  im  dritten  Takte  kreuzen  würden. 

Mao  kann  aber  jener  zweiten  Stimme  ebensowobl  eine  Neben- 
stimme oberbalb,  cioe  Terz  böber,  zusetzen,  —  « 


611  ^ 


611  !p 


und  crbält  dann 

4)  einen  Kontrapunkt  der  Duodezime. 
Dass  cbens»owobl  der  andern  Stimme  (No.  1)  ober-  oder  un- 

terbalb  eine  Nebcnslimme  beigesellt  und  diese  statt  der  Uauptstimme 
zu  Kontrapunkten  der  Oktave  und  Duodezime  benutzt  werden  kann, 
übergehen  wir.  ^  •  » 

Dieser  Satz  nun  kann 

5)  ein  (dreistimmiger  und)  dreifacher  Kontrapunkt 
werden,  und  zwar  in  zwiefacher  Weise,  jenachdem  wir  der  ersten 
oder  zweiten  Stimme  eine  Nebenstimmc  zufügen ;  er  kann 

6)  ein  (vierstimmiger  und)  vierfacher  Kontrapunkt 
werden,  wenn  wir  jeder  Hauptstimme  eine  IVebenstimme  zufügen,  z.B. 


V        ^  1 
er  kauu  endlich 


J.  J  j 


■J  .1  I  I 


i 


u. ».  w. 


7)  verkehrt  —  oder  uach  der  ällern  Kunstsprache 
ein  vierfacher  doppelt-verkebrter  Kontrapunkt 

I  I 


16_ 
611 


5 


1^1 


werden.  Welche  Umkebrungen  uud  sonstigen  Anwendungen  von 
allen  diesen  Gestaltungen  bervorgehn,  kann  Jeder  selbst  erforscben. 
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Aq  diesem  einfachem  Satze  wird  nao  noeh  anschaulicher  als 
an  Mo.  ^l-j-f  dass  die  zugesetzten  Stimmen  nur  Verdopplangeu  sind. 
Man  muss  durch  Zusätze  ihnen  —  wenigstens  den  Anschein  eigen- 
Uiäffilicbeo  Inhalts  geben.  Aber  dies»  wie  das  ganze  Verfabreo»  ist 
efieo  ookÜDsUeriscb. 


Zur  zweiten  Abtheilung  des  fünften  Buches. 

Zum  enteo  Abschnitte. 

Seite  452. 

Die  kunstreichsten  Arbeilen  in  dieser  Form  bat  Seb.  Bach 
in  seiner  Kunst  der  Fuge''  niedergelegt;  es  sind  vier  zweistim- 
mige Kanons  über  sein  dort  erwähltes,  uns  schon  bekanntes  Thema. 
Der  einfachste  derselben  ist  der  No.  2  (S.  58),  ein  Kanon 
'  in  der  Oktave.  Die  Oberstimme  setzt  das  Thema  figurirt  in  der 
eingeslricbDen  Oktave  ein,  die  Uoterstimme  folgt  eine  Oktave  tiefer; 
wir  geben  das  Tbema  in  ibr  mit  dem  GegensaU  der  Oberslinmc. 


ZweiMizVMzig  Takte  der  Oberstimme  werden  so  ven  der 
UntefstiMM  aae^ealimt.  Mit  dem  dreinndswanzigsten  Takte  biMH 
die  entere  ab,  wm  nof  dem  iiinfoDdswansigilen  Takte  den  Gelaibr- 
ten  des  Themas  aus  No.  ^  zu  bringen  ^  im  Tierzigslen  Takle 
briebt  sie  wieder  ab,  und  setzt  eben  Takt  weiter  mit  dem  Tbemt 
In  der  Verkebrang  *)  ein.  Aneb  von  der  Verfcehmng  wird  im  ein- 
udsechzigsten  Takte  der  GefiArle  gebreebt.  Dieser  Satz  gebt  bis 
zom  seehsnndsiebzigsten  Takte;  mit  dem  feigenden  kebren  die  er- 
sten einnndEwanzig  Takte  wieder.  Die  zweite  Stimme  abmt  fort- 

')  Namlicb  in  der  Verkebmog  voB  N«.  M  ist  aber,  Wie  II«.  341  seigt, 
di«  r«chta  Bewegaog  dea  Tiieaaa. 
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während  nach ;  zu  den  letzten  vier  Takten  ihrer  Nachahmung  giebt 
die  erste  Stimme  einen  freien  Salz  behofs  bessern  Schlusses. 

Wir  haben  hier  also  einen  Kanon  von  sechsundsiebzig  und 
einundzwanzig  Takten  vor  uns.  Man  könnte  denselben  aber  in  der 
Tbat  eine  Fuge  und  zwar  eine 

kanonische  F nge 
nennen,  die  das  Thema  fünfmal  durchführt;  erst  Führer  und  Ge 
fährten  nacheinander  in  rechter,  dann  beide  nacheinander  in  ver- 
kehrter Bewegung,  endlich  den  Führer  nochmals  in  rechter  Be- 


wegung. 


Die  folgenden  beiden  Kanons  sind  nicht,  wie  der  uns  vorlie- 
gende Abschnitt  lehrt,  im  Kontrapunkt  der  Oktave,  sondern  nach 
den  Konlrapuokteu  der  Dezime  und  Duodezime  gearbeitet. 

Im  erstem  setzt  der  Bass  das  Thema  ein ,  der  Diskant  wie- 
derholt eine  Dezime  höher.  Diese  Wiederholung  hätte  aber  gegen 
ihren  Gegensatz  eine  V  erdopplung  durch  untergesetzte  Terzen  zu- 
gelassen, —  wir  setzen  die  beiden  Stimmen^  D  und  B,  mit  der 
Verdopplung,  V,  her; 


2_ 

655 
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folglich  kann  man  sich  umgekehrt  die  Stimmen  B  und  V  als  einen 
nach  der  S.  599  vorgetragnen  Anweisung  angefertigten  verdoppel- 
baren  Kontrapunkt  der  Oktave  mit  einer  nach  Art  von  No. 
zugesetzten  Stimme,  D,  vorstellen.  Bach  wird  durch  seine  beiden 
Stimmen  (D  und  B)  selbst  auf  die  Umkehrung  in  die  (höhere  Ok- 
tave der)  Dezime 


655 


geleitet,  und  lässt  nun  von  Takt  1  in  No.  an  siebenundzwanzig 
Takte  des  Basses  durch  den  Diskant  nachahmen.  Späterhin  folgt 
dann  die  Umkehrung  beider  Stimmen  in  der  Dezime. 


Google 


Von  dem  andern  Kanon  (der  Duodezime}  fübren  wir  nur  die 
sinnreiche  Umgeslalluog  des  Themas  an, 


md  oberlassen  Jeden,  im  KoDlraponkl  mA  ik  RoulraitioD 
Gtnsen  ntcli  Anleilong  von  S.  599  in  uitersiiekeD«  Deno  alkr- 
dings  können  wir  dieiea  Arfeeilen  keiaen  hdhem  kSnillerifehen 
Werth  beimessen  oad  ihneB  kerne  griSfsere  Wiehtigkeil  im  fiiMniigi- 
guig  des  Muikere  beiaieHeB»  ab  den  einea  (durah  maaeherlei  Tür 
die  Idee  der  Ronat  weder  noihwendige  noek  f8r  ikr  RSrper- 
liekea  fimaktkare  BediagoDgeD)  eraekwerlen  VerMcka  der  konbini- 
renden  Verüandeakrafll.  Jeder  mag  ikn  in  einer  Men  Stonde  an« 
stdlea»  wenn  ea  ikm  kekagt.  Sokken  Arkeitan  aker  naekmklngen 
nad  groaae  Zeitof  for  in  kringen«  würden  wir  dea  Junger  dorebaoa 
widemtiien« 

Diea  wird  noek  aiekr  von  dem  ersten  der  Baek'aeken  Kanons 
(S.  54)  gelten.  .  Ba  iat  en  Kanon  in  der  Verkekrung  und  Vergrös- 
aemng,  naek  aller  Benennnng  oa»oii  jnr  migmentattonem  in  motu 
eoiUrario*  Der  Diakant  giekt  daa  Tkeaia, 

ä     u  t  d       ciflde  fgfe 


der  0ass  setzt  es  im  folgenden  Takt  verkehrt  und  vergrösserl  ein, 


m 


und  ahmt  in  dieaer  Weiae  Tiemndzwanzig  Takte  dea  Diskants 
der  Vergröaaemng  wegen  in  achuwdvierzig  Takten  —  nach.  Von 
da  keginnt  er  (im  dreiand fünfzigsten  Takt  der  Komposition)  den 
Gesang  des  Diskants,  wie  in  No.  ^fj-,  in  der  tiefern  Oktave,  der 
Diskant  folgt  vier  Takle  tpiler  (im  siebenondfnnbigaten)  mit  der 
Verkehrung  nnd  VergrSsserung,  wie  in  No*  begonnen  iat,  und 
so  wird  der  ganze  Kanon  in  der  Umkehnug  wiederholt«  —  Han 
kat  in  ihm  Baeh's  eminente  Gewandtheit  und  PerlinaxilMI  tn  ke- 
wandern.  Wir  halten  jedoch  nicht  einmal  fär  ndtkig,  du  Verüikren 
für  solche  —  mekr  Kanstsiücke  als  Kunstformeo  aniogebeni  man 
findet»  wenn  man  seine  Zeit  damit  verderken  will»  in  M arpnrg*a 
FngenknntI  nnd  Aellern  AoaknnflU 
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Zur  dritten  Abtlieilung. 

Zum  vierten  Abschnitte, 
eile  477. 

In  Beclhoven*s  Sinfonia  eroica  finden  wir  im  Trauermarsche 
ein  Fugato  mit  zwei  Subjekten  und  einem  festgeballnen  Gegensatze; 
—  also,  wenn  man  will,  mit  drei  Subjekten,  wie  wir  wcilerbiii 
(S.  496)  Fugen  mit  drei  Subjekten  kennen  lernen  werden.  Wir 
erwähnen  den  Fall  vorgreifend  hier,  wo  zum  letzten  Mal  vom  Fu- 
gato  die  Rede  ist. 

Der  Trauermarsch  (Adagio  assat\  CmoU)  zieht  schwer  und 
trüb  vorüber  und  kehrt  nach  dem  mild  tröstenden  Trio  (Cdur)  wie- 
der. Hier  wendet  sich  aber  der  Salz  bald  in  die  Lnlerdominante, 
und  es  beginnt  folgender  Salz: 


B. 

Va.  und  Fag 


tr 


Nach  einem  Zwischenlakt  setzen  Bratschen  und  Violoncelle 
den  Satz  A,  die  Klarinetten  den  Salz  B  ein,  und  die  erste  Geige 
geht  auf  C  über;  dann  nehmen  die  Basse  A,  die  zweite  Geige  B, 
die  Bratsche  C;  endlich  Flöten,  Oboen,  Klarinetten  und  erster  Fa- 
gott den  Salz  A,  beide  Geigen  (in  Oktaven)  ß,  die  Bässe  C,  — 
und  nun  flutet  das  Orchester  in  reicher  Figuration,  bis  es  den  er- 
sten Anfang  des  ganzen  reichen  Satzes  wieder  erlaugt  uud  der 
Marsch  wie  in  Todcjschlummer  dabin  stirbt.  * 
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Zum  lünftea  AbschoiUe. 
Seile  504. 

In  i\c.\-  Kunst  (}er  J'u^n^-,  auf  itic  wir  hier  zum  lelElen  Male 
turiickkoiiiiiien ,  s»tid  ilici  Tfipelfugen  cnilulleii ,  die  an  um  las- 
se ad  er  Arbeit  alle  uns  s(hisi  Likannt  fiCwoiiiruMi  Werke  iJicser 
Art  Übertretleo  y  ubgesehu  davoii^  üassi  die  eine  uichl  yoiiendei 
wortJeu  \st, 

l)ni»e  eine,  nm  S  lilusse  des  Ganzen  fS.  74)  befinJlidi,  fuhrt 
das  bekauQle  Thema  in  dieser  UmgestalUiog  ^und  KürzoAg) 


-|rHr--F|-er|-gFfF^^^^ 


i 

in  rechter  und  vi  rkebrler  Bewegung  in  hiiiKiert  mul  (ircizehu  Tak- 
len  aus  und  schliissl  auf  dem  foloenden  Takt  im  Hiii[)tioB.  Schon 
rovor  Ul  das  z^vciie  Sulijekt  eiiii;eir(."irii ,  wird  in  aller  Fülle  ein- 
mal volUiändig  durLli:;efidjrt ,  und  (Jaiiri  dem  ersten  Sijl)ifkt  enlge- 
gCngeilH!^?  Di^kniii,  Alt.  Ten(jr  und  ßass  hahpn  nncli  einanilcr  da«? 
zweite,  Bass,  Tennr,  Diskant,  Alt  da^  ersle  Subjekt  :  dem  ietzlern 
schliessL  sied  dei-  Diskant  nnrhm.Tls  mit  dem  ei-ten  Siilijekt  in  der 
Engfülirun^  an,  woraut  ein  zweiler  Srh1u<;<?  in  der  l 'nlerdoniinanle 
folgt.  Hier  sel*/t  das  drltle  Sul'ji  kt  ein  und  wird  in  rechter  und 
verkelirlpr  Be\^  e;;un::; ,  :^^e"e^^enlti(  li  auch  mit  finer  T-iktriickun^. 
durt'ljL^ef uhrl .  Dieser  neue  Alisilmill  ?»(:lilicsst  auf  der  < Iberdouu- 
iiaute;  die  weitere  Atisarbeitnu^^  lelili.  Sie  würde  naeli  der  wiii- 
aus&etienden  ADl3|];e  der  vorliegenden  drei  AhschoiUe  uuzwcÜcläafi 
sehr  reich  geworden  i>eii>. 

Vollslindig  liegt  dagegen  eiuc  älinlichc  Arbeit  in  No.  8(S.21) 
Tor  ons;  es  ist  eioe  dreistimmige  Fuge  mit  drei  Subjekten.  Das 
ersle  Subjekt  wird  zuvörderst  «Ueln  durchgeführt,  und  erscheiat 
gleich  nach  der  ersten  DurchrUbrang  in  der  fiogfähnng  (zwUcfaen 
Alt  und  Bass)  und  noch  mebrnals«  wortaf  nach  aehtunddreissig 
Takten  im  Hauptloa  vollkommen  geschlossen  wird*  Wieder  hebt 
daa  ente  Mlibjeki'  an,  wird  .aber  jetat  noit  dem  zweiten  remiiit,  — 

1-  -  f   '  - —  ,  1 — 1 — .  .  .  ~- — f 

3"7^ 


ro- 


und wieder  sehr  reich  durchgeführt.  Dieser  zweite  Ahseliuitt  niaeht 
nach  vieruüdlunf/i^'  Takten  einen  Halbschluss  aul  der  Dominante, 
der  durch  eine  keek  und  fremd  liincinf^eworfne  Rofifigur  bezeich- 
nender wird.  Nun  endlich  irilt  als  drittes  »Suhjekt  das  Haaptibena 
Marx,  Konp*  L.  11.  3.  Aof,  39 
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(in  der  No.  angegebnen  Umgeslallung,  aber  verkebrl)  anf,  wird 
erst  allein  durchgeführt,  dann  von  den  vereinten  ersten  Subjekten 
abgelöset,  endlich  aber  mit  ihnen  vereinigt,  — 


und  so  umgekehrt  und  zum  dritten  Mal  in  dieser  ersten  Ordnung 
der  Subjekte  wiederholt. 

Noch  umfassender  ist  die  folgende  Arbeil,  N.  11  (S.  34),  eine 
vierstimmige  Tripeifuge.  In  ihr  tritt  vorerst  das  dritte  Subjekt  der 
vorerwähnten  achten  Fuge  verkehrt  (wie  bei  uns  in  No.  yj-)  als 
erstes  Subjekt  auf  und  wird  vollständig  durchgeführt.  Nach  einem 
Schluss  auf  der  Tonika  setzt  das  erste  Thema  der  achten  Fuge 
(No.  jlj)  in  der  Verkebrung  als  zweites  Subjekt  ein,  um  mit  ei- 
nem sehr  stetig  beibebaltnen  chromatischen  Gegensatz  allein  durch- 
gefuhrt  zu  werden.  Eine  Verkehrung  desselben  im  Basse  führt  zu 
einem  Schluss  auf  der  Dominante  und  zu  einer  neuen  vollständi- 
gen Durchführung  des  ersten  Subjekts,  die  in  der  Parallele  (Fdnr) 
schlicssl.  Jetzt  tritt  wieder  das  zweite  Subjekt  mit  einem  (ebenfalls, 
jedoch  umgebildet,  aus  der  achtcu  Fuge  entlehnten)  dritten  auf,  — 


und  von  hier  werden  in  Fülle  der  Arbeit  bald  das  zweite  und 
dritte,  bald  das  erste  und  dritte,  zuletzt  alle  drei  Subjekte,  z.  B. 


(das  drille  ist  bald  recht,  bald  verkehrt)  gegeneinander  geführt. 

Soviel  hier,  wo  Baum  und  Zweck  des  Buches  kein  erschöpfen- 
des Eingehen  aaf  die  Meislerarbeit  Bacbs  zu  gestatten  schienen. 


—  all  — 

Ueberbavpl  war  es  bei  den  betrackletcfi  Fugen  nicht  autrahrbar, 
den  ganzen  Inhalt^  oder  iÜNsrbanpt  mehr  als  eben  zum  jedesmaligen 
Lcbrzweek  gehörtet  ISß^  ^^^^  Masse  etnielDer  Nacbah- 
a;  9»  w*  SU  besprechen.  Aber  es  wäre  Bieht  einmal  ralb- 
gewesen,  de  es  missverständlich  die  Aufmerksamkeit  des  Jun- 
ge» beUe  aof  Binzelbeitm  lenken  können,  die  den  gebibieten  TV>n- 
seUer  von  selbst  sieb  darbieten  und,  geflieaentUeh  anfgesneht,  fui 
inner  ein  Fehler,  eine  Verinnog  ron  Hanplcweek  auf  den  Neben- 
sveek  iM. 

e  n  d  e. 
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Beilagen 
zum  zweiten  Theile. 


I  . 


'..1  •'. 


t1 


Christ,  der  du  bist  der  helle  Tag.  *) 

j.  Starke  Stimmen. 


Ei  1  : — 

-P —  s  

=ri  r  r 

*)  Dieses  Vorspiel,  wie  miDches  andre  aus  dem  evaogeliscbeQ  Choral-  aod 
Orgelbncbe,  leidet  noter  aodero  aa  dem  Fehler  der  IJeberladoDg;.  Es  bätt« 
z.  B.  bei  a  nnd  b  der  Tenor  besser  in  Achteln  {g — ß*  —  e — K)  gehen,  der- 
selbe bei  e  das  tißfe  e  als  Viertel  nehmen,  der  Alt  bei  d  die  Achtel^,  — 
dit  setzen  mögen  a.  s.  w.  Warum  man  sieb  demangeaehtet  erlaubt  bat,  diesen 
«nd  andre  Sätze  ans  dem  Orgelbucbe  —  nicht  als  Moster,  sondern  nur  für  dia 
erste  Anschauung  der  Form  —  aosuföbren,  ist  im  Werke  mehrmals  gesagt. 
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III. 


Am  Seb.  Bacir^  y/dur- Messe.  ') 


X 


Chri»!«  «-Icisou,  •  -  Ici    -   -   -  son,   c  •  leuoa,C]irütc,Chri«l« 


5 


m 


1 


f 


-ff-; 


5? 


lei 


•on,  Christe  a 

TT 


-  Ici 


ci-8on,  clei 


•OB,    Christe  e- 


let-son, 


•  -     -  lei 


-  con. 


•   -   -  lei 


-  •Oll. 

,  Chri     -     «ir.     Christe  e- 

*)  El  ist  dieser  Salz  eines  der  merkwürdigsten  Zeugnisss,  wie  die  ans 
dem  iooeriicbeo  Gerdbl  des  Küo.'iilers  geboroe  Idee  mit  der  Kaostrom,  die  be- 
reits vorhiaden  gewesen,  dem  Künstler  überlierert ,  von  ihm  erlernt  itt,  in 
vollkomumer  Einbeit  nnd  Uatrenobarkeit  besteben  kann.  Wer  keine  Abnnng 
von  der  bier  zon  Grunde  liegenden  Form  bat,  sondern  onr  einen  nataraliilischrn 
aber  empfanglicben  Sinn  niitbringt,  wird,  wenn  er  sich  in  eine  dieser  Stiamen 
hineinsingl,  den  Adel,  die  Anmulb  und  Frömmigkeit  dieses  Gesangs  in  4«r 
einzelnen  Stimme  tier  empfinden  roü$s#n.  Treten  nun  di;  übrigen  Stimmen  her- 
zu, so  wird  ihn  die  Vorstellung  erwärmen,  wie  sinnig,  wie  einbeits-  nnd  doch 
wechselvoll  bier  vier  Stimmen  das  Gebet  zu  dem  Einen  erheben,  in  dem  ihre 
Herzen  Eins  sind.  Dabei  wird  ihn  der  Übnliebe  Eintritt  der  Stimmen,  die 
Nachahmung  in  Rass  und  Alt  im  siebenten  Takt  und  die  Wiederkehr  derselben 
in  Tenor  und  Diskant,  Alt  und  Flöten  reizen,  —  und  nun  endlich  sieb  ihm 


Google 


61^ 


Uiloa,Ckrl-  »i«,cl*I-MB,    .     •    •    -    -   Ut  -  soa, 

(TOB  liter  im  TierlMt  Takte  fnler  Schlusa.) 


e 


rr 

Iti 


7 

•OD, 


<Iie  cif^eotlii'he  KunoHik  des  (lanzen  Saiirs  (Tcuor  und  All  aliinpo  sieben  TnLle 
des  Bassrs  oacl)  cDtbUlieo,  aus  dem  «inpliadoo|f»volleii  i'reicu  Rezituiiv  ihn  rin 
th—  «o  Mipaa^iagtvoller  ktt»ilrttieber  Ranoa  g«v*rd»a  sei«.  Naa.wird  er 
«ml  f»«s  BO  wBrdigee  wifiea,  wie  aDdachtvoll  und  dcniijlbi]^  der  Ceeg  des 
^Mten  in  der  hiaabsinkendeo  lledniation  ist,  «während  iinmfr  liührre  und  bS* 
herr  Stinmen  xolreten,  «ich  dcmüihif;  beugen ,  brüaslif;  da»  Flrbo  erhcbce, 
«oller,  unrcaseoder  —  geflügrllere  ßille  enportendeB. 
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476.  570.  581. 
freie  Verkebrung.  2^ 
strenge  Verkchrang.  llä. 
Verkleinerung.  203.  3b2.  ihi.ilA.bSSL 
Verkleineruogsfuge.  SM. 
Verschmelzaog  von  Säuen.   511.  512. 
Vielstiramigkeit.  ilÄ.  SÄL 
Viellbeiligkeit.  73. 
Vicrthciligkelt.  33,  79. 
Volkslied. 

Vollständigkeit  der  Harmonie.  L4L 

VoraussAlz.  509. 

Vorbeballene  Stimme.  92.  ISL  Mi. 
Vordersatz.  iL  4L  278. 
Vordersatischlnss.  ä&i  278. 
Vorspiel.  13(L  ISL 

W. 

Walzer.  92.  51Ä. 
Walzerkelte.  Hl. 
C.  M.  V.  Weber,  fii.  4fiL  511L 
Wiederseblag.  229. 


Zehntheitigkeit.  7£. 
Zergliederung.  301. 
Zielpunkt.  iM. 
Zirkeikanon.  492. 
Znsatz.  aL  3üiL 
Zwang.  L 

Zweistimmigkeit.  lälL  Ifiif 
ZweitheiUgkeit.  31.  KL  72. 

Z wisch cosatt.  240,  242_.  299.  ZU.  52L 
Zwiscbenscbiebnng.  509. 
Zwiscbenspiel.  129±  IM. 


Berichtigungen. 

Seite  21  Anmerknng Zeile  2  statt  fünfzehn  ist  vierzehn  za  lesen. 
ff   aü  Zeile  19  von  oben  lies  Symphonie  statt  Sympbaaie. 
„  „    19  „   anten  fehlt  das  Wort  Der. 

2ZS    tf     &  ))    oben  mnnn  heisseo : 

84»  tritt  der  Gefuhrle  dafiir  mit  der  Tonika  des  Haopttons  aof. 
„  45i    *i   i&  von  oben  lies  begleitete  statt  begleitende. 
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^erlio}/  ^rcft>v,  tk  Äutifl  b«  ^«fhmtttntintng.  bem  fjronj.  Ü6crfe^t  üon 
J-  /  01.     1843.  flf^.  15  9?gt. 

Fortlnu^e,  C«,  Da^  musikalische  System  der  Griecbea  io  seiner  Urgestalt. 
Aus  den  Tonregistero  Je»  AIvpius  zum  ersten  Male  entwickelt,  gr.  4.  1847. 
geb.  *  2  lllhlr.  15  Mgr. 

GumhAle,  E«,  Die  musikalische  Reform.    Ein  neues  System     n  7»:  n 
und  Hekeln,  ilic  Mu$ik  zu  erlernen.  Aus  dem  lialieniscben  > 
F.  A.  Hriser.  Lex.  8.  IS^il.  22ya  Nfr. 

HAiiiller,  F.  S.,  (Jeher  das  Leben  und  die  Werke  des  G.  Pierluigi  da 
Pale^'         nach  Giuseppe  Bnini ,  herausgegeben  mit  eiocm  Vorworte  and 

mit  -  'l'.-l'.  n  \  r-m-rk'm  .  .-n  v 'ni  R.  (]    T^.  .<>'.\ .  •  t^r.  gr.  8.  1834, 

1  Rlblr.  n\-2  iNgr. 

Hlefieiveiter«  R.  CS»,  Geschichte  der  enropäisch-nbcndländ.  oder  unserer 

}i  "  '      tcllung  ihre*  '  Wach-^ 

5t iiii  ii  A  ,  ■.-•11  i,;i i  A  n  K.elung,  von  f  n  .i  iui  ünnderl  dtj  i.iiris.ci.i ..'.ui.-v 

bis  auf  unsere  Zeit.    Zweite  vei.  Aufl.   gr.  8.  1846.  geh.  2  Rlhlr. 

  Leber  die  Musik  der  neuern  Griechen,  ni'bst  freien  Gedanken  über  all- 

egvpliscbe  and  aitgriecbische  Musik.   Mit  8  lithogr.  Tafeln.  4.  1838.  geb. 

3  Rtbir. 

— —  II  liU'J  Wiiki       '  !)sl  oiriem  Anhange  Über 

'      'i  f)pn"n  mtisik  !  Trnrtntc.  i.  18iU.  geb. 

22>/i  Ngr. 

  Schicksale  and  Bejchalfenheil  des  weltlichen  Geiaoges  vom  frühen  .Mil- 

(•  der  Erfindung  des  drama'  vies  nnd  den  Anfängen 

•i' '  '  '  musikalischen  Beilagen  i>. altern),  gr.  4.  1843. 

4  Rthlr.  1.5  Ngr. 

  Die  Musik  der  Araber,  nach  Originalquellen  dargestellt.  Mit  ß  Abbildnogen 

im  Text  und  25  Seilen  Nolen-Beilagcn.   gr.  4.  1842.  br.  3  Rblr. 

  Der  neuen  \  '«  Aufsatze  über  das  Irrige  d.  mnsikal. 

\rilhmetik  uno  i  i.>  i^i^n  liut  i  i  froperaturrccbnungen.  Mit  8  Sleindruck- 
ial\  ln.   gr.  8.    18if>.   geb.  25  Ngr. 

.f{rü()Ct,         9?fitTäqe  füt  2eben  iinb  aBijfcnfdjofl  ber  Jcnfunfl.  gr.  8.  1847. 

1  Sbir.  25  Ofgr. 

Ste&etbucf)  De«  bcutfcf^cit  ^oift^,  cnt^oltcnb  1116  fangfaxe  Siebet  unter 
12  JKutrif cn.  lü.  ge^  n.  17  9?gT. 

!?lArXy  A«  B«)  Allgemeine  M'?'''^ '-hre.  Ein  Hülfsbuob  für  Lehrer  nnd  Ler- 
nende in  jedem  Zweige  masin  or  ünterweisang.  3te  vermehrte  und  ver- 
besserte Ausgabe,  gr.  8.  1846.  geh.  2  Rtbir. 

  die  Lehre  von  der  musikal.  Komposition,  praktisch-theoretisch.   3.  and 

4.  Theil.   gr.  8.   1845—47.  6  Rthlr. 

  Die  olle  Musiklebre  im  Streit  mit  'inserer  Zeil.  gr.  8.  1841.  br.  1  Rlhlr. 

ScIillmflMeh,  G.  C  F.,  Leber  die  Struktur,  Erhaltung  und  Stimmung 

der  Orgel.  Dritte  Ausgabe.  Dnrrbgescben  tirifl  vormffirl  \on  C.  F.  Beelc^r 
Mit  5  Hopfern.  gr.  8.  1843.  geh.  I  Rlhlr.  10  > 

Tö|lfer,  «!•  Giy  Abhandlung  über  den  Sailciibciug  der  Pianoforle's  in  Tafel- 
und  Flügelform.  gr.  Lex.  8.  1812.  9%  <»  Ngr. 

3ÖlwtcrfeIb,  Äarl       ber  euangel.  Ätrff'      "     wwt  \d\\  ^a^'altjui;  jurÄunfl 


beS  S^cnfatefl.  1.  %U\[  ber  ecaiuut.  ÄivJ       .uifl  im  I.  '^A^jx^j.  ber  ^br.f 
beffcrtuiti.  SUJit  20  öcgen  Söhinf^cidiöcn.  ßr.  4.  I8i3.  ße|.         n.  1.' 

2.  !I6ei(.  !5^er  eva«tjel.  Ätrc^enjicfniifl  im  fictje^nteti  ^^a^r^imberte.  8JJif2 
^    '        ^fji.  flr.  4.  ISi.-).  gf(>.  0.  1») 
 üfc^e  Äirf^enaefanfl  im  ac^t^e^ntrn 

.11.  0T.  i.   ISi".  iKb.  ».  1- 
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